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1. Neuß, St. Quirin. Spätroman. Westbau I. Rekonstruktionsversuch des Galeriegeschosses von Weyres. 


ZUR BAUGESCHICHTE %@N S. QUIRINUS IN NEUSS! 
VON W. BADER, W.SCHORN UND W. WEYRES 


In Georg Dehios Handbuch ist die beste Beschreibung des Neußer Westbaus nachzulesen‘. 
Die dort genannte Eigentümlichkeit der waagerechten Teilungen, die in der Mitte dreimal 
übereinander emporsteigend, den riesigen Westturm gewissermaßen empottreiben, war für uns 
Anlaß, diesen Westbau in drei buchstäblich aufeinandergesetzte, im Plan durchaus verschie- 
dene Westbauten zu zerlegen. Der erste Architekt plante nur einen zweitürmigen Westbau für 
die alte Kirche und kam nicht weiter, als die zweigeschossige West- und Südmauer hochzu- 
zuführen. Der zweite brachte den Torso zu einem vorläufigen Abschluß, doch scheint diese 


Arbeit den Langhausplan des Magister Wolbero vorauszusetzen, der im Jahre 1209 mit dem 


1 Bei den statischen Untersuchungen Schorns zur Sicherung des Westbaues kamen zwischen den Fundamenten und in den Wänden selbst ältere Reste 
ans Licht, die von Schorn tunlichst freigelegt und photographiert wurden. Der Erstunterzeichnete ließ durch P. Wieland auf Veranlassung des staat- 
lichen Vertrauensmannes vom 8.bis 10. Dezember 1937 die Bodenfunde aufnehmen, wobei er sich der Unterstützung des Herrn Dechanten H, Liednann 
erfreute. Während eines Lazarettaufenthaltes in Neuß verfaßte er an einigen Nachmittagen des August 1941 den vorliegenden Text, zu dem W. Weyres 
im März 1942 die inneren Reste der Zwerggalerie aufnahm und die Rekonstruktionen zeichnete, die wichtige Berichtigungen des Textes ergaben. Da 
eine ausreichende Vermessung, wie sie von F. Krause für die neueren Bände der Kunstdenkmäler geleistet wurde, der Quirinuskirche fehlt, waren wir 
genötigt, die alten Pläne zu benutzen, die nicht genau sind. Jedem Kundigen wird klar sein, daß unter diesen Umständen und mitten im Kriege eine 
befriedigende Arbeit nicht zustande kam. Damit aber unsere Beobachtungen nicht verlorengehen — was nicht das erstemal wäre —, sind diese Bruch- 
stücke veröffentlicht. — V on Nauen erschien in den Bonner Jahrbüchern 145 (1940), S. 356 folgende Notiz : »Zur Feststellung der Fundamentstärke 
des Westturmes der Münsterkirche wurden größere Erdbewegungen durchgeführt. Dabei kamen an mehreren Stellen Fundament- bzw. Mauerreste, 
Estrichstücke offenbar von älteren Kirchenböden, zwei ausgetretene Trittstufen zum Eingang einer älteren Kirche, der Rest eines gemauerten, innen 
mit roter Tünche überzogenen Grabes und eine karolingische Säulenbasis zum Vorschein. Letztere und ein kleines Freskoornament kamen in das 
Museum Neuß.« Beide Funde wurden uns nicht bekannt. ° G. Dehio, Handb. d. dischn. Kunstdenkm. 5, Nordwestdeutschland. 1912, S. 384. 


südlichen Seitenschiff begann und das Langhaus mit mindestens dem dritten Geschoß des 
Westquerflügels auch hochführte. Diese ungeschickt ausgeführten, durch Älteres sichtlich be- 
hinderten Bauteile setzen bereits den Anfang des Dreikonchen-Ostchors und des \Westquerbaues 
mit dem Mittelturm voraus: den ins Ungeheuerliche gewachsenen Bauplan, sichtlich mit 
Groß S. Martin zu Köln rivalisierend, hat also Wolbero entworfen und die Neußer Bauhütte 
gegründet, die mit unveränderten Formen bis zur Vollendung um 1230 arbeitet. Wieviel von 
dem neuen Ostchor stand, als ein Nachfolger Wolberos den Bauplan übernahm, ist nicht aus- 
zumachen, jedenfalls hat dieser dem Chorplan erst den Geist des so genialleicht Schwebenden ein- 
geblasen. Es wäre nicht überraschend, wenn von ihm die Giebelabschlüsse des westlichen 
Querbaues stammten, wozu auch der steile Westlaufgang innen, das Gewölbe des Turmunterbaus 
und sein Sockel gehören. Der Ausbau des Westbautorsos hätte erst davon den orgelhaft steigen- 


den Klang. Der letzte Baumeister endlich baute den fast gotisch straffen und durchmodellierten 


\WVestturm?. 


DER ERSTE SPÄTROMANISCHEWESTBAU VOR 17209. 


ı. Trotz der vollständig erneuerten Außenschale und zweifelhafter Einzelheiten, die also für 
die Beweisführung ausfallen, sind ohne weiteres dem ersten, spätromanischen Fassadenentwurf 
zuzuweisen das unterste und das zweite Geschoß der West- und Südseite. 

Westbau, Westseite der Fassade (Abb. 3). In dieser Schauseite sind alle Elemente der zweitürmig 
geplanten Westfassade enthalten. Den äußern schmalen, hufeisenbogigen Blenden im Unter- 
geschoß entspricht im zweiten je eine doppelbogige Galerieöffnung, die durch die schwere 
Pfeilerrahmung als isolierter Eckteil abgeschlossen ist. Den großen Blenden, in denen Rund- 
bogenfenster saßen, entspricht oben der durchgehende, 6bogige Galeriegang, durch die 
3 Brüstungskassetten als Zusammensetzung dreier zweibogiger Galeriearkaden angedeutet. 
Der glatten Mauerfläche der Mitte endlich mit dem darin eingetreppten Rundbogenportal wird 
die Bedeutung als Mitte und Hauptportal erst durch die prächtig ansteigende Säulenarkatur des 
Giebelgeschosses gegeben, deren vier gesenkte Mittelkassetten vermutlich ein großes Mittel- 
\Westfenster voraussetzen. 

Nicht ist der obere Abschluß des Galeriegeschosses klar. Wohl paßt der Rundbogenfries mit 
dem schweren Gebälk auf die seitlichen Galerieflügel, doch ist der Mittelgiebel unvollständig. 
Die dünne Wiederholung des Bogenanstieges über dem untersten Arkadenanstieg steht schlecht 
auf den streng komponierten zwei Fassadengeschossen — einer Mischung klassischer Strenge 


mit schwerer Pracht. Ich nehme an, daß der ursprüngliche Plan einen vielleicht ähnlichen, 


2 Das ältere Schrifttum bei P. Clemen, Die Kunstdenkm. d. Kreises Neuß 1895, S. 66f, und P. Clemen, Die roman. Monumentalmalerei in den 
Roeinlanden 1916, S. 469. — Grundlegend : W. Effmann, Die $t.-Ouirinus-Kirche zu Neuß 1890 und E. Gall, Niederrhein. u. normänn. Archi- 
tektur im Zeitalter der Frühgotik, Teil I: Die niederrheinischen Apsidengliederungen nach normännischem Vorbilde ı 975, 5. 94f u. 1o4f. 


nicht ganz so hohen Dreieckgiebel vorsah — die Arbeit des ersten Architekten war jedenfalls 
nur bis zu den treppenförmig aufsteigenden Blattstäben mit der bogigen Mitte gelangt. An- 
dererseits ergaben die Wiederherstellungsversuche von Weyres einen so geringen Spielraum 
der Dachkonstruktion, daß wir einfach den tatsächlich ausgeführten, doppelt aufsteigenden 
Mittelgiebel aufnahmen (Abb. 2), sei nun, daß die Giebellösung des ersten Architekten sich 
als unausführbar herausstellte, sei, daß sie nach seinem Abgang von andern ähnlich seinem Plan, 
aber kunstloser zu Ende geführt ist, vielleicht im zweiten Bauabschnitt. 

Denn einmal hat dieser Zwerchgiebel ein Dach getragen, wovon nach dem hier abgebildeten 
Meßbild von 1885 (Abb. 3) wenigstens die Auswechslungen der abgearbeiteten Giebelsimssteine 
noch in der Fassade stecken. Beweisend ist, daß die ehemalig senkrechte, wenig abgearbeitete 
Nordecke als Baufuge erscheint, das außerdem in Fugenhöhe unterschiedene Mauerwerk so 
von dem danebengesetzten des dritten Bauabschnitts trennend. Die entsprechende südliche 
Fuge ist verwischt, die unterschiedliche Fugenhöhe noch zu erkennen. Einmal aufmerksam 
gemacht, wird niemand mehr annehmen, daß die völlig andersachsigen, im Maßstab über- 
dimensionierten Querbau-Obergeschosse zum gleichen Fassadenplan gehören. 

Westbau, Innenseite der Westfassade (Abb. ıu.8). Dievon Schorn im Jahre 193 7entdeckte und sicht- 
bar gelassene Rückseite der beiderseitigen Zwerggaleriegeschosse lieferte den Beweis, daß 
diese nicht als Blendgalerie, sondern als umlaufender, gewölbter Gang mit ins Freie geöffneten 
Säulenbogen geplant war. 

Westwand des Südflügels, innen (Abb. 8): Von der späteren Zumauerung freigelegt sind jetzt 
(1942) noch sichtbar: die Nordhälfte des Galeriepfeilers B aus Trachyt (Abb. 4), der außen in 
der Westfassade die südliche, äußere Doppelarkade von der Zwerggalerie abtrennt. Der untere, 
quadratische Sockel gibt die Galeriebrüstung an, über dem der freie Pfeiler sich erhebt mit dem 
gleich wie außen profilierten Fuß- und Deckplattenprofil des 13. Jahrhunderts, auf der Innen- 
seite aber ohne die in die Ecken versenkten Ecksäulchen. Über der Deckplatte sieht man den 
Anfang eines nach Osten abgehenden Gurtbogens (Abb. 5), ebenso breit wie der Freipfeiler 
selbst, in der jetzigen Wandflucht abbrechend. Nach Norden schließen die Reste zweifellos 
von zwei Gewölbejochen (b, c) an. Auf dem Pfeiler B setzt ferner der sichelförmige Schild- 
bogen von b an aus keilförmig geschnittenen Tuffsteinen, deren weiße Kalkmörtelfugen durch 
ein scharfkantiges Fugeisen dreieckig eingetieft sind. Der Schildbogen nimmt die nach Osten 
steigende Stichkappe auf, deren roh zugehauene Tuffziegel parallel mit der Kappenrichtung 
und nach den breiten Kalkmörtelabdrücken auf Schalbretter gesetzt waren, deren Nut zwischen 
Stichkappenanfang und Schildbogen sichtbar ist. Man hat also nach der Vermessung von Weyres 
nicht, wie es den Anschein hat, Kreuzgratgewölbchen, sondern eine durchgehende Tonne an- 
zunehmen mit, mindestens nach der Außenseite hin, Stichkappen von ungefähr dreieckigem 
Grundriß. Der Schildbogen von b umfaßt in der Außenwand aber nicht nur einen Bogen der 


Zwerggalerie, sondern eine Doppelarkade; das Joch ist also durch je eine — heute mit einem 


2. Neuß, St. Onirin. Spätromanischer Westban I. Rekonstruktionsversuch des Fassadenaufrisses von Weyres. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


3. Neuß, St. Quirin. Westfassade. 


Photo: Staatl. Landesbildstelle Niederrhein, Düsseldorf 


4. Neuß, Innenseite der Westfassade. Westwand des Südflügels. 


Pfeiler B und Joch b. Zustand 1942. 


Vierpaß ausgesetzte — ursprünglich 
wohl einfache Kassettenplatte wie in 
der Mittelgalerie, angegeben, während 
die sonstige Außengliederung durch 
den Gleichlauf der Zwerggalerie und 
die waagerechte Klötzchenfries- und 
Blattstabrahmung die innere Joch- 
teilung verdeckt. Die Jochgrenze ge- 
gen c ist, entsprechend dem außen 
stehenden, dünnen Zwerggalerie-Säul- 
chen, nur durch einen schmalen Trenn- 
gurt gegeben, dessen beschädigter 
Anfang (2) zwischen b und c erhalten 
ist. Von Joch c sieht man noch den 
nördlichen Schildbogenanfang und das 
zugehörige Stichkappenstück. 

Demnach ist die Innengliederung des 
Galerieganges an der Außenseite abzu- 
lesen. Die breiten Trenngurte (1, 4) 
gehören an die Galeriepfeiler Bund C, 
die schmalen Trenngurte (2, 3) über 
die Galeriesäulchen, welche auf den — 
heute nur ungefähr noch stimmenden 
— DBrüstungspfosten zwischen den 
Kassetten sitzen. Folglich hatte die 
südliche Zwerggalerie vier Jochfelder: 
a, b, c, d. Die Rückseite des Galerie- 


pfeilers C ist durch ein Suchloch in 


Höhe des Fußgesimses festgestellt, A durch die beiden aneinanderstoßenden Außenseiten. Die 


Stärke der Brüstungsmauer ergibt sich aus der erhaltenen Außenflucht und der westlichen Schild- 


bogengrenze innen. Auf dieser Brüstungsmauer werden nur Doppelsäulchen gestanden haben, 


entsprechend den Doppelsäulen deruntern Giebelarkatur, wovon aber nur die Vordersäulchen bei 


der Galerie-Zumauerung erhalten blieben. Da die schmalen Trenngurte und die Schildbogen 


also über Doppelsäulchen enden und vermutlich nicht über Pfeilerchen mit Vordersäule, wird 


man nach den äußern, auf Konsölchen ruhenden Bogenabtreppungen der Zwerggalerie auch 


innen Konsolen über den Kapitellkämpfern annehmen, die die schmalen Trenngurte und die 


Schildbogen aufnahmen. Leider sind die Anfänger der schmalen Trenngurte an keiner aufge- 


Photo: Landesverw.-Rat Dr. W. Zimmermann, Bonn 


J. Neuß, Innenseite der Westfassade. Westwand des Südflügels. Pfeiler B und Joch b. Zustand 1937 


deckten Stelle erhalten. Die weitere Gliederung jedes Jochfeldes durch ein gleiches Mittel- 
säulchenpaar mit einer doppelbogig ausgeschnittenen Schildbogenwand erscheint außen als 
doppelbogige Arkade über je einem Feld der Brüstungskassetten. 

\Westwand des Nordflügelsinnen (Abb. ı u.6-8) : Freigelegt aus der späteren Zumauerung ist der 
Oberteil des Pfeilers B’ ganz und das südlich anschließende Jochfeld b’, der Anfang des schmalen 
Trenngurts 2’ und der Anschluß des Jochfeldes c’; nördlich von B’ der Anschluß und die 
Nordwestecke des Jochfeldes a’, so daß mit Sicherheit die Jochfelder a’, b’, c’ zu rekonstruieren 
sind. Von dem Pfeiler C’ ist die Rückseite des Pfostens unten durch ein Suchloch gefunden, die 
Form von A’ ist wieder durch die beiden anschließenden Außenseiten gegeben. 

Die Einzelheiten gleichen in allem der Südseite und bestätigen das Gesagte ausführlich. Während 
von B nur die Nordostecke freiliegt, ist der mit B übereinstimmende Oberteil von B’ in der 
ganzen Breite von 0,89 m frei, sorgfältig aus Trachytquadern mit Gesims aufgemauert und der 
0,85 m breite, aus sehr langen, geflächten Tuffziegeln bestehende, nach Osten abgehende Ge- 
wölbegurt ı’ mit den übrigen Gewölberesten in der jetzigen Wandflucht abgeschlagen. An 
der Nordkante des Gewölbegurts über dem Gesims ist ein vierkantiges Loch für die Gewölbe- 


verspannung eingehauen. Die Unterseite des sichelförmigen Schildbogens in b’ ist bis zu 


Photo: Staatl. Landesbildstelle Niederrhein, Düsseldorf 


6. Neuß, Innenseite der Westfassade. Westwand des Nordflügels. Joch a', Pfeiler B’, Joch b’, Zustand 1942. 


einem Stück der Schildbogenwand hinein sichtbar. Der schmale Trenngurt 2’ ist, wie der ent- 
sprechende 2 der Südseite, nicht abgearbeitet ; zwischen dem Randschlag steht rauher Stein. 
Die Frage, wie weit die Zwerggalerie fertig war, ist schwer zu beantworten, da die oberen Ge- 
wölbeteile nachträglich in der Flucht der heutigen Wand abgehauen sind. Immerhin steht von 
den Gewölbeanfängern noch zu viel, als daß die Wölbung unvollendet denkbar wäre, abgesehen 
von dem Verspannungsloch in r’. 

2. Westbau, Südwand (Abb. 9). Wie nun leicht zu erkennen, sitzt auch hier die erste, spätroma- 
nische Wand in der heutigen verbaut: die zwei untersten Geschosse eines dreiteiligen Westbau- 
flügels, zwischen den zwei schmalen, hufeisenbogigen Blenden der höhere Mittelbogen. Die 
Zwerggalerie ist ebenso dreiteilig: an den Ecken zwei abgesonderte Doppelarkaden, die Mitte 
ist durch drei zu einem Galeriegang verwachsene Doppelarkaden gebildet. Die Südostecke war, 
wie die Südwestecke, ursprünglich frei stehend. Das Südportal mit dem verbindenden Treppen- 
turm und der dazugehörigen, jetzt verschwundenen Vorhalle, ist nachträglich von Wolbero 


angebaut, wozu das darübersitzende, blinde Mauerstück gehört, früher durch das Vorhallen- 


Photo: Landesverw.-Rat Dr. W. Zimmermann, Bonn 


7. Neuß, Innenseite der Westfassade. Westwand des Nordflügels. Joch a’, Pfeiler B', Joch b', Zustand 1937. 


dach verdeckt. Trotzdem das ganze Tuffmauerwerk und die ursprünglichen Trachytquadern 
der Pfeiler und Blenden in Basaltlava erneuert sind, beweist heute noch der Südostkanten- 
verlauf der Zwerggalerie die freie Ecke: der Pfeiler treppt sich genau wie der frei stehende der 
Südwestecke über dem Sockel mit dem Sockelprofil zurück und das Gesimsstück steht noch 
vor, weil es um die Ecke kröpfte; der Rundbogenfries darüber zeigt noch die jetzt sinnlose, 
breitere Eckform. Kein Profil- oder Kantenstück greift in das angebaute Mauerwerk mit einem 
Binder ein. Nur der Rundbogenfries mit dem Gebälk leitet über, aber man weiß nicht, wieviel 
die Kopien verwischen. Jedenfalls hat das Gebälk Wolberos über dem Südportal einen Schuppen- 
stab im Gegensatz zum Klötzchenfries des Westbaus. 

3. Wiederherstellungsversuch (Abb. ı u. 2). Dutch die aneinanderschließenden zwei Außenwände ist 
die dritte Dimension des ursprünglichen, spätromanischen Westbaus bestimmt: er bedeckte 
eine querrechteckige Grundfläche von 10 m zu 22,5 m, die Vermessungsfehler nicht gerechnet — 
war also wesentlich schmäler als der heutige Querbau. Nun zeigt dieNordwand nicht die symme- 


trische Dreiteilung der Südwand; an Stelle der östlichen, schmalen Außenblende sitzt ein un- 
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8. Neuß, Innenseite der Westfassade. Anfriß der Reste der Turmgalerien ohne die späteren Vermauerungen. Zustand 1942. 


verhältnismäßig in die Breite gezogener, großer Lisenenbogen. Im Obergeschoß ist nur noch 
der anders zusammengesetzte Rest der doppelbogigen Blendarkade, dann setzt nach Osten die 
Spitzbogenblendenreihe ein (Abb. ır). Man sieht den ursprünglichen Entwurf mit der Nord- 
westecke zwar angefangen, aber dann für das heutige, längere Querhaus zu Ende geführt. Zum 
ersten Zustand gehören also im Untergeschoß die beiden, westlichen Blendbögen und die 
nordwestliche Galeriearkade darauf — unwahrscheinlich nach den mittelalterlichen Gewohn- 
heiten, daß ursprünglich mehr gebaut war. Jedenfalls ist die Nordseite nach der Südwand zu 
ergänzen, wie dies D. Quaglio für Boisserde zeichnete, den damaligen Bestand verändernd?. 
Als Angelpunkt der Galerierekonstruktion war deshalb das südwestliche Eckjoch a zu wählen. 
Durch die feststehenden Pfeilergrundrisse A, B, E und den nach Ost abgehenden Gurtbogen- 
anfang ı ist das Jochquadrat von a gegeben, wobei die bei 1” gemessene Gurtbreite als Kontrolle 
dient. Da die Südwand nicht im rechten Winkel an die Westfassade ansetzt, sondern schräg 
nach Süden abweicht, entsteht ein, natürlich nicht beabsichtigtes, schiefes Innenquadrat von 
1,33 zu 1,33 m, vermutlich mit einem Kreuzgratgewölbe eingewölbt und nach West und 
Süden in einer Doppelarkade geöffnet, von den anschließenden Galeriegängen durch die auf- 
fällig breiten Gurte getrennt. Durch das Jochquadrat a ist ferner die Breite der nach Nord an- 
schließenden Galeriejoche b, c, d, und der nach Ost anschließenden Joche c, f, g, h gegeben, 
letztere nach der äußern Galeriegliederung wie b, c, d zu rekonstruieren. Es zeigte sich, daß die 
Zwerggaleriejoche, mit Ausnahme der Eckjochea,a’und h, h‘, nicht quadratischen, sondern längs- 


rechteckigen Grundriß hatten, die Schmalseite von 1,13 m war die Arkadenseite. Das gleiche gilt 


4 S. Boisseree, Denkmale der Baukunst... am Nieder-Rhein 183 GT a2 50: 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


9. Neuß, Südseite des Westbaues und Südportal. 


für die Joche b’, c’, d’ und e’, f’, g’. Nach dem Mittelgiebel war der Galeriegang mit den breiten 
Gurten 4 und 4’ abgetrennt. Im Grundriß der Zwerggalerie bleibt so ein quadratischer Innen- 
kern von 5,80 m zu 5,40 m, wenn man die Galerie von der Westseite über die Südseite auch 
längs der Ostseite durchführt — an den Innen-Längsseiten fiel der Gang wegen des Mittelgiebels 
aus, was durch die fehlenden Eckjoche an d und d’ im Fassadenaufriß ausgedrückt ist. Feststeht 
also der breite, durchlaufende Zwerggaleriegang auf beiden Außenflügeln bis auf den Durch- 
gang durch den Mittelgiebel. 


Die untere Säulenstellung im Mittelgiebel ist unverschrt — das heißt als neuere Kopie — vor 
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10. Neuß, Spätromanischer Westbau I. Rekonstruktionsversuch des Lanfganges hinter der Giebelmauer, von Weyres. 


allem die Doppelstellung der Säulen, die die kleinen Längstonnen der steigenden Arkatur 
trägt. Sie gibt das Bild der Zwerggalerie-Doppelsäulchen vor der Vermauerung. Wie der 
dahinterlaufende Verbindungsgang zwischen den beiden Zwerggalerien aussah, ist nach den 
mir bekannten Befunden nicht zu entscheiden. Ich vermute, daß die heutige Rückwand hinter 
den Säulen die alte ist, zumal die Senkung der mittleren Brüstungskassetten, die entsprechend 
gelängten Doppelsäulen der Mitte, der überhöhte Mittelbogen mit dem Kleeblattausschnitt 
und der nach oben gebogene Rahmen sinnlos sind ohne das Mittelstück, eben das heutige, 
große, rundbogige Mittelfenster. Ähnlich die kleineren Seitenfenster. Daraus folgte, daß ein 
Laufgang durch den Innenraum hinter der Giebelmauer die Zwerggalerien verband (Abb. 10). 
Dieser Zustand bestand jedenfalls spätestens nach Aufstockung der Blendarkatur, die das 
Giebeldreieck schloß, wobei nur das jetzige, obere Mittelfenster vergrößert oder nachträglich 
eingebrochen scheint, da es von dem Gewölbebogen des innen anzunehmenden Gewölbejochs 
überschnitten würde. 

Gegen diese Lösung ist nach Weyres einzuwenden, daß jeweils das rückwärtige der Arkaden- 
Doppelkapitelle mit keinem Binderstein an der Giebelwand befestigt ist, im Gegensatz zu den 
eingebundenen Kapitellen der Blendarkatur darüber, wie überhaupt am ganzen Westbau, wo 
das Kapitell ursprünglich vor der Wand sitzt, es mit dem Binderstein in die Wand einbindet. 
Daraus folgte, daß die Giebelrückwand ebenso später angebaut wäre wie die Zumauerung der 
Zwerggalerie, mit der sie, nur wenig verstärkt in den Innenraum bei k, k’ vorspringend, un- 
gefähr fluchtet. Ferner ist bei 11’ keine senkrechte Baufuge nachgewiesen, die dann die ältere 
Giebelwand von der tatsächlich später vorgeschuhten Galeriezumauerung trennen müßte. Die 


von Weyres vorgeschlagene Lösung (Abb. 1/2), die Zwerggaleriegänge einfach hinter den 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


11. Neuß, Gesamtansicht von Nordwesten i. J. 188,7. 


Doppelsäulen der Giebelarkatur, aber vor der Giebelwand, also außen, durchzuzicehen, ist 
ebenso möglich, setzt aber eine schr waghalsige Konstruktion sehr tiefer, schmaler Längs- 
tonnen auf geraden Steinbalken voraus, die ihrerseits nur auf einer Wandkonsole der Giebel- 
wand und vorn auf den zum Teil schr hohen Doppelsäulen aufruhen konnten. Wir haben, da 
eine Aufstemmung der Mauer bei | und I’ unmöglich ist, beide Möglichkeiten angeführt. 

Daß nun der erste Fassadenplan nicht über dem Mittelgiebel einen Mittelturm zeigte, sondern 


zwei seitliche Fassadentürme über den Seitenflügeln, folgt aus dem logischen Aufbau der zwei 
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Untergeschosse. Dafür ist die klare Innenkonstruktion der Galeriegänge in der Außenfront 
bewußt verdeckt. Der Takt der innern Jochfelder ist außen nicht zu erraten. Nur die Eckräume 
sind außen durch Zwischenpfeiler als gesonderte Raumzellen markiert, während die anschlie- 
Benden Jochfelder als gleichmäßige Zwerggalerie erscheinen : die Doppelsäulchen sind ganz 
gleich, ihre Bögchen laufen gleich hin und die abschließenden Rechteckrahmen verbergen die 
Innenkonstruktion vollends, indem sie nur einen einzigen Zusammenhang mit größter Klarheit 
ausdrücken : durch die unbedingte Gesimshorizontale, daß hier die Turmsockel nach oben und 
mit einem Rücksprung schlossen. Die senkrechte Teilung, auskristallisiert in den Eckräumen 
und in der Dreiteilung der Südwand, gibt die Maaße der Turmobergeschosse an : dieZwerggalerie 
die Breite der Obertürme, die Eckräume den Vorsprung des abschließenden Galerieganges. 

Wie die Fundamentuntersuchung ergab, müssen die außerordentlich breiten Fundamente der 
Westfassade sehr schwere Geschoßmauern getragen haben, die zweifellos Seitentürme voraus- 
setzen und nicht ein Querschiffdach, das außerdem den Fassadenaufriß sinnlos machte. Anderer- 
seits waren die dünnen Galeriesäulchen selbst niemals für die Last daraufgesetzter Turmmassen 
bestimmt — als man den heutigen Querbau daraufsetzte, hat man sie tatsächlich vermauert. Es 
sind also an den freien Turmseiten umlaufende, offene Säulengänge gewesen, die den hier auf- 
steigenden, quadratischen Turmkern umschließen sollten, nur mit einem Schrägdach abgedeckt. 
Den im Galeriegeschoß also aufsitzenden Turmkern haben wir durch die Rekonstruktion der 
Galeriegänge als quadratisch im Grundriß ausgeschieden. Demnach muß ein schweres Kreuz- 
gewölbe des Turmuntergeschosses das Auflager der Turmkerne gebildet haben. Da aber der 
Schub der Obertürme schräg nach außen ging, wurden ihre Außenecken durch die auffallend 
fest gebauten Galerieeckjoche mit den schweren Gurten und die durchlaufenden Galerietonnen 
selbst verstrebt — es trat also, wie bei den Laufgängen überhaupt, eine Spaltung des Außen- 
schubs ein. Damit ist die Rekonstruktionsgrundlage der Obertürme gewonnen, deren Gestalt 
aber, mangels Befunde am Bau, von Weyres erfunden ist : sie waren in Neuß nie gebaut worden. 
4. Bangeschichte. Daß nur die zwei Untergeschosse der Westfassade mit der untern Giebel- 
arkatur und den gewölbten Zwerggalerien, die zwei Untergeschosse der Südwand, von der 
Nordwand nur im Untergeschoß die Strecke der beiden westlichen Lisenen, im Obergeschoß 
nur die Eckarkade gebaut waten, ist festgestellt. Von den Fundamenten der beiden Turmunter- 
geschossegegen den schmalen Mittelraum haben wir nichts gefunden, ebensowenig von denen der 
östlichen Abschlußmauer gegen die Kirche hin, die nicht spurlos verschwinden konnten und 
die tatsächlich gefundene, ältere Mauerteste hätten beseitigen müssen. Aus dem schief ver- 
zogenen Grundriß der West- und Südwand ist nur zu entnehmen, daß die neue Außenschale 
um einen noch stehenden Westbau begonnen wurde, der die genaue Ausfluchtung und die 
Diagonalmessung verhinderte. Warum der Westbau im Anfang liegenblieb, ist schwer zu 
erraten : vielleicht Meßfehler, vielleicht Schwierigkeiten der Giebellösung, vielleicht der hybride 
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Photo: Staatl. Landesbildstelle Niederrhein, Düsseldorf 


12. Neuß, Baninschrift des Magister Wolbero vom Jahre 1209. 


Turmentwurf selbst, der wie an vielen Orten ebenso in Neuß mit den Turmsockeln eingestellt 
wird. Wesentlich ist, daß der schmale Mittelteil unserer Fassade das schmale, romanische Mittel- 
schiff voraussetzt, dessen Breite im alten Krypta-Mittelschiff enthalten zu sein scheint. Wodurch 
dieser gedrungene Westbau überhaupt, die unverhältnismäßig breiten Turmsockel, der niedere 
Mittelgiebel, die östlich umlaufenden Zwerggalerien erst verständlich werden. 


Wenn also der erste spätromanische Westbau vor die alte Kirche gesetzt wurde, ist die bekannte 
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Bauinschrift des magister Wolbero (Abb. 12) vom 9. Oktober 1209° nicht auf diesen spätroma- 
nischen Westwerk-Neubau, sondern auf den Baubeginn des jetzigen spätromanischen Lang- 
hauses zu beziehen: „Im Jahr der Fleischwerdung des Herrn 1209 im ersten Jahr der kaiser- 
lichen Herrschaft Ottos, unter Adolf dem kölnischen Bischof und Sophia der Äbtissin hat der 
Meister Wolbero den ersten Fundamentstein dieses Tempels gesetzt am Tag des heiligen 
Dionysius des Märtyrers. « Die auffallend große Inschriftplatte ist heute im Südseitenschiff ein- 
gelassen in dem Wandstück zwischen dem Südportal und dem Südquerflügel. Ich habe den 
Stein und seine Finmauerung nicht untersuchen können, doch besteht kein Grund, eine andere 
ursprüngliche Anbringung zu vermuten: Mit dem Südportal und dem Südseitenschiff begann 
Wolbero das Langhaus. Wer durch das Südportal ging, konnte die Schrift lesen. Es ist nicht 
überliefert, daß die alte, romanische Kirche bei der Finnahme von Neuß durch Philipp von 
Schwaben in der ersten Oktoberhälfte des Jahres 1205 verbrannt oder zerstört wurde”, aber 
möglich, daß der damals begonnene Westkau liegenblieb. Daraus folgte also die Datierung 
unseres Westbaues vor 1209 bzw. 1205, um das Jahr 1200. Jener »Morbus aedificandi«, der nach 
ı180 bis um 1250 die wesentliche Architektur des Niederrheins emportrieb, ergriff um 1200 
also S. Quirinus in Neuß, das bis zum Ende des 13. Jahrhunderts ein Nonnenkloster nach der 
Regel des h. Benedictus war®. Als Bauherrin erscheint auf der Grundsteinlegungs-Inschrift von 
1209 die Äbtissin Sophia, urkundlich schon im Jahre 1188° genannt, nach dem Gladbacher 
Totenbuch am 14. November verstorben!®. Für die neue Kirche hat sie den im Jahre 1585 zer- 
störten Quirinusschrein gestiftet, der ihren Namen trug!!: 
Virgo Maria pia, tibi sim commissa Sophia. 
Presta, virgo pia, Jucem cum prole, Maria. 

Das erinnert an die damals berühmte Quirinuswallfahrt, dessen von Rom im Jahre 1050 über- 
führte Reliquien schon damals zu Neubauten geführt hatten!?. In dem ı. Buch Nr. 18 der Libri 
VIII miraculorum des Caesarius von Heisterbach!?, niedergeschrieben im Jahre 122514, heißt 
es von der »memoria« des h. Quirinus »quae in Nussia oppido civitatis Coloniensis valde 
celebris est, wohin ein ungehorsamer Konverse des Klosters Clairmarais bei St. Omer im 
Artois zieht und von seinem Geschwür geheilt wird, da der h. Quirinus »in curatione eiusdem 


morbi a Deo specialiter privilegiatum«. In den Miracula Beati Engelberti!5, niedergeschrieben 


6 H. Hüffer, Ann. d. hist. Ver. f. d. Niederrh. 45, 1886, S. 123. — Effmann a. a.O., S. 7f. — R. Knipping, Die Regesten der Erzbischöfe 
von Köln im Mittelalter 3, 1, 1909, S. ı4f, Nr. 75. ? Chron. reg. Colon. (G. Waitz 1880, S. 178), Cont. II: Philippus rex cum omnı 
exercitu Coloniam preteriens, Nussiam accessit ; quam sine magna martis congressione in deditionem accipiens, Adolfo archiepiscopo eam resignavit. 
— Cont. II(Waitz, S. 222): [Philipp] .. cum universo exercitu ad expugnandam Nusiam procedit. Ouam cum acriter impugnaret, illi de suis 


viribus diffidentes, in deditionem venerunt et obsidibus ei datis servire promiserunt. — Vel. E. Winkelmann, Philipp vonSchwaben und Otto IV. 
von Braunschweig, Jahrb. d. dtsch. Gesch. 1873, 19, 1, S. 377 — Knipping a.a.O., 2 Nr.6. ® F. Lan, Quellen z. Rechts- u. Wirtschafts- 
gesch. d. rhein. Städte, Kurköln. Städte 1, Neuß ıgıı (Publik. d. Gesellschaft f. rhein. Geschichtskunde 2 9), S. 280 . — K. Tücking, 


Geschichte d. kirchl. Einrichtungen i. d. Stadt Neuß 1886, .S 23. ° Knipping a. a.O. 2, Nr. 1329. \0 Zeitschrift des Aachener Geschichts- 
vereins 2, 1880, S. 279. '! Annal. d. hist. Ver. f. d. Niederrh. 160, 1930, S. 136ff. !? Effmann a. a. O., S. 6f. — Annal. d. hist. Ver. 
4.a.0., 5.138. 1? Die Wundergeschichten des Caesarius von Heisterbach, hrsgeg. von A. Hilka (Publik. d. Gesellschaft f. rhein. Geschichtsk. 
43),3, 1937,5. 40/47. Ma.a.0.5.14. 1.0.0. S. 283/284 und 285. 
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von Caesarius Anfang 12261, wird noch zweimal einer vergeblichen Wallfahrt nach Neuß ge- 
dacht, damit Engelbert verherrlicht würde. Wenn man hinzunimmt, daß die Urkunde von 1188 
als Zeugen einen Dekan von Neuß und vier Kanoniker des Quirinusstifts und drei Ministerialen 
des h. Quitinus nennt!” und das Stift damals wohlhabend war!®, so scheint das Stift allein 
imstande zu sein, den immer ungeheuerlicher sich emportürmenden Neubau durchzuführen. 
Dabei wird ihm der 1193 gewählte Erzbischof Adolf von Köln wenig haben helfen können, den 
die Bauinschrift von 1209 Bischof von Köln nennt, obwohl er gerade damals resignirt hatte!? 
und der zweifellos mit Neuß eng verbunden war: im Jahre 1205 hatte er die Stadt sich wieder 
erobern lassen und behauptete sie noch im Jahre 120820, nach seiner Unterwerfung im Jahre 
1209”! wohnte er vermutlich dort, wenn nicht auch nach seinem endgültigen Rücktritt im 
Jahre 1216? bis zu seinem Tod im Jahre oder nach 12202. 

Aber erscheint dieser Neubau der Quirinuskirche nicht auch als stolzestes Wahrzeichen der 
neuen, erzbischöflichen Festung und Hafenstadt, deren Bürger nun durch Handel reich werden??? 
Im Laufe des ı2. Jahrhunderts war das »castellum Nussia«25 zu einer Stadt erwachsen, 1190 
zuerst »civitas« genannt”®, zwar im Anfang des 13. Jahrhunderts noch in fast vollkommener 
Abhängigkeit vom Kölner Erzbischof?”, der zugleich die Vogtei des Stiftes besitzt?8 und in der 
benachbarten »curia«?° mehrfach residiert, tatsächlich ist jedoch im Jahre 1414 das Quirinusstift 
auch als Pfarrkirche der Stadt bezeugt°®. 

Daß der Neußer Westturm in Konkurrenz mit dem Vierungsturm von Groß S. Martin ent- 
stand, folgt aus den gleichen Turmhöhen:: der Vierungsturm von Groß S. Martin mißt vom 
Langhausfußboden bis Turmkranz knapp 46 m, der Neußer Westtutm 46,75. Daß die Neußer 
Kirche Erfüllung und Ende der kölnischen Dreikonchenbauten ist, hat Gall unübertrefflich 
formuliert?!. Daß der strenge und doch prächtige Stil des ersten spätromanischen Neußer 
Westbaus aus der klassischen Gruppe S. Aposteln Ostchor (um 1190), S. Georg Westbau (um 
1190), Xanten Westbau (begonnen vor 1190, gewölbt 1213) hervorging, folgt aus den ähnlichen 
Westtürmen von $. Georg und Xanten. Der Westchor von S. Georg setzt als Abschluß eine 
Zwerggalerie mit einem zurückgesetzten Oberturm voraus, der wie in Neuß nicht ausgeführt 
wurde®?. Von den Xantener Westtürmen steht fest, daß sie nach dem ursprünglichen Fassaden- 
entwurf ebenfalls zurückspringen sollten®?. Die Vorstufen S. Jakob und S. Bartholomäus in 
LüttichundS. Servatius in Maastricht sind bekannt?*. Indiesen niederrheinischen Zusammenhang 
gehören ferner der Urbau von Schwarzrheindorf®?, der Westbauturm von Maria Taach29, ‚die 
16 4.2.0. 17 Knipping a. a. O. 2, Nr. 1329. '® Laua.a. O.,S. 14* ff." Knipping a.a.O. 3, T, Nr. 64. °° a.a.O. Nr.40. *! a.a.0. Nr.7J. 
22 4.0.0. Nr. 137. ® a.a.0. Nr.137. °* Lau a.a.0., S. 172*ff und 2*f. ”° a.a.O S. 3*. Mon. Germ. SS. UN I 0, 2 Ier0rasa, Os, 
Eee 2.0: rm re. 29.0.0, era, 0.045.118 30 Tücking a.a.0.,S.28f. °* Gall a.a.O., S. 104. 
32 17, Schorn und A. Verbeek, Die Kirche St. Georg in Köln 1940, S. 184. °° A. Verbeek, Roman. \ Testchorhallen an Maas nu. Rhein. Wallraf- 
Richartz-Jahrbuch 9, 1936, 8. 59}. — Unabhängig davon eine mir vorliegende, noch ungedruckte Untersuchung von W, Weyres und eine im 
Jahre 1929 von mir — und nicht »jetzt auch«e — im Zusammenhang mit den Brauweiler Osttürmen begonnene Untersuchung gibt die bei Verbeek 
fehlende, genaue Bauuntersuchung des Xantener Westbans. °* Verbeek, Roman. Westchorhallen a.a.0. °? P. Clemen, Die roman. Monumental- 


mal. 1916, S. 269 ff und das dort angef. Schrifttum. °° Die Kunstdenkm. des Kreises Mayen 1, 1941, $S. 282ff und besonders die $. 283 ange- 
führten Untersuchungen von A. Schippers. 
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Osttürme von Brauweiler?’ und derLiebfrauenkirche von Roermund?®, beide auch nicht aus- 
gebaut. Die oben zurückgestuften Türme, deren Obergeschosse auf Innenschalen der Unter- 
geschosse oder unmittelbar auf Wölbungen aufruhten, enthielten nicht nur statische Gefahren, 
sondern auch, wie die vollendeten frühen, insbesonders Fassaden-Doppeltürme zeigen, ästhe- 
tische Unzulänglichkeiten, welche die Baumeister allenthalben und oft mitten im Bau verwarfen. 
Sie blieben liegen oder über den Turmsockeln erhoben sich gewaltiger aufsteigende Türme, wie 
man in Xanten und Neuß sieht. 

Das Konstruktionsschema der Neußer Zwerggalerie ist altmodisch. Tonnen mit einseitigen 
Stichkappen und auch Kreuzgewölbe mit bandförmigen Trenngurten und sichelförmigen 
Schildbogen hat schon der Bonner Kreuzgang (um 1143 bisum ı152°°), doch ist die umlaufende 
Tonne in den niederrheinischen Zwerggalerien üblich*®. Die verhältnismäßige Breite der Neußer 
Galerie, wie das Aufruhen der Obertürme ohne Zwischengeschoß auf dem Untergeschoß- 
gewölbe ist ebenso altertümlich wie die Solidität der Einzelheiten — auf einen älteren Bau- 
meister vor 1200 deutend, dessen Person im Dunkeln ist. — 

Die notwendige Fortsetzung dieser Untersuchung hätte die unter dem Neußer Westbau ge- 


fundenen älteren und spätromanischen Mauerreste zu behandeln. 


37 W. Bader, Die Benedektinerabtei Brauweiler b. Köln ı 937, 5.229. °8F.A.]J. Vermeulen, Handboek tot de geschiedenis der Nederlandsche 


bouwkunst 1, 1928, Tafelb. 22 und Inhaltsverz. S.X. °® P. Clemen, Die Kunstdenkm. der Stadt und des Kreises Bonn, 1905, S. 57f u. 98 NM. — 
P. Clemen, Die roman. Monumentalmal., S. 433ff. *° G. Kahl, Die Zwerggalerie 1939. 
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DER MEISTER DER SCHÖNEN MADONNEN 
VON ADOLF FEULNER 


Über das »Problem« der schönen Madonnen hat vor zwei Jahrzehnten Wilhelm Pinder eine 
fesselnde Abhandlung im Jahrbuch der Preußischen Kunstsammlungen veröffentlicht, die die 
Grundlage für den weiteren Ausbau des Stoffes geblieben ist!. Aber die Forschung ist nun 
einmal in den Ablauf des Fortschritts eingespannt, und es ist das Schicksal und der Zweck der 
Wissenschaft, überboten zu werden, sagte uns Max Weber. Heute sehen wir anders. Inzwischen 
sind dem reizvollen Thema von verschiedenen Seiten her Ergänzungen zugewachsen. Die Er- 
weiterung des Blickfeldes hat das Problem aber nicht kompliziert, sondern vereinfacht und 
gelöst. Jetzt müssen wir sagen: Es gibt kein »Problem« der schönen Madonnen mehr. Der 
Begriff und den Typus »Schöne Madonnen« müssen wir wieder aus der Kunstgeschichte 
streichen, aus zwei Gründen. Erstens: der Ausdruck ist zu unbestimmt und zu allgemein. Nicht 
nur die Madonnen, alle Heiligen des weichen Stiles hatten die Aufgabe, schön zu sein. Diese 
Aufgabe bildet sogar eine Eigenart der Epoche des weichen Stiles, und wenn wir diese Eigen- 
schaft richtig erfassen, haben wir schon viel für das Verständnis des Stiles gewonnen. Der zweite 
Grund ist der: sobald die besten unter den schönen Madonnen in das Werk bestimmter Meister 
zurückkehren — das soll hier gezeigt werden —, wird der Begriff von selbst ausgehöhlt und 
damit wertlos. Aber: es gibt einen Meister der schönen Madonnen, und dieser Meister, der die 
feinsten Urtypen geschaffen hat, war nach dem Maß seiner Wirkung einer der wichtigsten in der 
deutschen Kunst der Spätgotik. 

Diese Erkenntnis verdanken wir — direkt und indirekt — zwei verdienstvollen Arbeiten über 
die gotische Plastik in einzelnen Kunstprovinzen, dem eindringlichen und sorgfältigen Werk 
von Karl Heinz Clasen über die mittelalterliche Bildhauerkunst im Deutschordensland Preußen, 
und dem stoffreichen Buch von Karl Garzarolli von Thurnlackh über die mittelalterliche Plastik 
in Steiermark?. Daß gerade die äußersten Zipfel des altdeutschen Reiches Material für das 
gleiche Thema geliefert haben, ist allein schon bezeichnend für den Kunstbetrieb der Zeit. Die 
wertvollen Funde Clasens haben noch nicht die Beachtung gefunden, die sie verdienen, weil 
sie in seinem Buche von der Menge gleichgültiger Werke verdeckt werden. Sie herauszulösen, 
der Allgemeinheit bekannter zu machen und mit Anmerkungen über die größeren künstleri- 
schen Zusammenhänge — so wie ich sie sche — zu erweitern, ist auch eine Absicht dieses 


Aufsatzes. 


1 Wilhelm Pinder, Zum Problem der schönen Madonnen um 1400. Jahrb. d. preuß. Kunstsing. 44. Berlin 1923. Wieder abgedruckt bei W. P., 
Gesammelte Aufsätze. Leipzig 1938, S. 9r. — Weiteres Schrifttum bei R. Wallrath, Zwei rheinische schöne Madonnen. Köln 1939 (Jahrb. des 
Kölner Geschichtsvereins 21) und Pantheon 1940, S. 168. * Karl Heinz Clasen, Die mittelalterliche Baukunst im Deutschordensland Preußen. 
Deutscher Verein für Kunstwissenschaft Berlin 1939. — Kar} Garzarolli von Thurnlackb, Mittelalterliche Plastik in Steiermark. Graz 1941. — 
Mein Aufsatz, der im Gerippe schon vorher festlag, ist durch die Ausführungen Clasens angeregt. Als der bier vorliegende Überblick abgeschlossen 
war, machte mich R. Wallrath noch auf den Auszug eines Vortrages aufmerksam, den Clasen 1939 in Berlin gehalten hat. (Sitzungsberichte der 
Kunstgeschicht]. Gesellschaft Berlin, Oktober 1938 bis Mai 1939, S. 12.) Ich sehe, daß auch bei Clasen selbst Gedanken, die er in seinem Buch 
zögernd vorbringt, inzwischen bestimmte Formen gewonnen haben. Das Leningrader Vesperbild nimmt er auch als Originalarbeit an. Auf die Breslauer 
Werke geht der Vortrag nicht ein. Ich bringe hier Ergänzungen und Umstellungen, die das Gesamtbild lelarer machen sollen. Zu tun bleibt noch genug. 
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Über die Herkunft des Stiles habe ich aber eine andere Auffassung als Clasen. Meine An- 
schauung will ich hier begründen. Meine Ausführungen muß ich aber mit einer Einschränkung 
beginnen. Die wichtigsten Skulpturen, die mein Überblick nennt, habe ich früher einmal im 
Original gesehen. Jetzt, wo ich mit einer bestimmten Erkenntnishaltung und mit neuen Fragen 
wieder an die Kunstwerke herantrete, wäre eine nochmalige Autopsie notwendig. Sie ist im 
Kriege nicht möglich. Ich bringe deshalb nur die Resultate ohne die kritische Auseinander- 
setzung mit dem älteren Schrifttum, die Seiten füllen würde. Die überlasse ich dem künftigen 
Biographen des Meisters. Ich glaube, daß der Hinweis auf wesentliche Stilmerkmale, die in den 


Abbildungen sichtbar sind, überzeugend ist, wenn er einmal ausgesprochen ist. 


Die Stilbezeichnungen der deutschen Kunstgeschichte sind nicht gerade durch Geistigkeit und 
Inhaltsfülle ausgezeichnet. Auch der Ausdruck weicher Stil, der sich allmählich als Epochen- 
begriff einbürgern will, ist eine Oberflächenbezeichnung, die nur dann brauchbar ist, wenn wir 
sie mit allen Assoziationen des Wortes verbinden. Er kennzeichnet dann die idealistische Rich- 
tung der ersten Jahrhunderthälfte im Gegensatz zum sachlichen Realismus der vorhergehenden 
Parler-Zeit, und zum monumentalen Wirklichkeitsstil der bürgerlichen Spätzeit des ı5. Jahr- 
hunderts, der beginnenden Reformationszeit. In Wirklichkeit war auch diese idealistische 
Epoche schon gespalten. In der Zeit des weichen Stiles lebten auch Multscher, der in der 
monumentalen bürgerlichen Plastik die realistische Richtung weiter führte, der bayrische 
Meister von Zwettl und Konrad von Einbeck. Den geschichtlichen Inhalt dieser Epoche 
weicher Idealität erklärt die Kulturgeschichte. Als ritterliche Romantik hat Huizinga in seinem 
Buch über die Lebensformen und die Geistesformen des 14. und ı5. Jahrhunderts im romanisier- 
ten Burgund, im »Herbst des Mittelalters«, den Hauptinhalt der Epoche benannt. Ich führe das 
bekannte Buch nur an, um mit der Erwähnung die weitblickenden Gedankengänge anklingen 
zu lassen, in die das kulturelle Werden der Zeit eingefangen ist. Ihre Kenntnis ist die beste 
Vorbereitung für das Verständnis dieser schr bewußten Kunst auch in Deutschland. 

Wenn wir in den Geist dieser Schöpfungen eindringen wollen, wenn wir sehen wollen, wie 
die höfische Empfindungswelt die Haltung der bildenden Kunst bestimmt, werden wir uns 
zuerst von der sogenannten Handwerkskunst belehren lassen. Die textile Wandmalerei des 
frühen ı5. Jahrhunderts, die Rücklaken, die Heidnischwerktücher, die die Wände der guten 
Stube auf der Burg und im Patrizierhaus schmückten, geben uns mit den wenigen Resten 
profaner Wandmalerei den besten Aufschluß über die Tendenzen der höfischen Kunst. Die 
empfindsame, romantische Absicht tritt unverhüllt zutage in den Wildleutteppichen, in den 
Szenen aus derHeldensage, in den Schäferidyllen. Wie im späten 18. Jahrhundert, als die höfische 
Gesellschaft vor der Auflösung stand, sind die sentimentalen Themen beliebt, die die Rückkehr 


zur Natur, zur Einfachheit und Unberührtheit, zur Einsamkeit predigen. Die gewollte 


® Berty Kurth, Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters. Wien 1926, S. z1f. 
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Naivität und die bewußte Kindlichkeit wird auch in den Bildern mit Minnespielen sichtbar, 
in den Themen aus dem Gesellschaftsleben. Es ist ein reflektierender, sentimentaler Geist, 
der sich als Reaktion gegen die Härte und Großheit der Parler-Zeit durchsetzen will. Er 
hat auch die Malerei und die Plastik abgetönt. Die gesuchte, berückende Schönheit der Ge- 
stalten, die Zartheit des Seelischen, die kindliche Unschuld sind schon bewußte Absichten einer 
Kunst, die an den fürstlichen Höfen groß geworden ist, in Burgund, in Prag, in Wien, deren 
Geist von den Höfen aus als bestimmende Atmosphäre in die bürgerliche Kunst gedrungen ist. 
Die bildende Kunst dient mehr als vorher der Verherrlichung und der Verschönerung des 
Lebens. Eine neue Idealität, die in ihrer Feinheit und Raffiniertheit Ausdruck ist einer hoch- 
gestiegenen ästhetischen Kultur, gibt auch den religiösen Themen eine neue Form. Schon werden 
in der Auffassung der religiösen Stoffe Risse sichtbar im Gebäude der mittelalterlichen Vor- 
stellungen, die am Ende des Jahrhunderts zur Spaltung der Weltanschauungen führen sollten. 
Die bildende Kunst ist nicht mehr in dem Maße wie früher dem Glauben dienstbar. Sie erhält 
Eigenwert. Sie stellt sich außerhalb des religiösen Lebens, auch im kirchlichen Kunstwerk. Sie 
will jetzt die schöne Form um ihrer selbst willen gestalten und sie schwenkt immer mehr ein in 
den ästhetischen Wertbereich. Der Genuß der Form wird Selbstzweck. Die Freude an Farbe und 
Form dient zur Steigerung der Lebensfreude. Im Süden wird in der gleichzeitigen Frührenaissance 
schon das profane Thema gleichwertiger Gegenstand. Im Norden ist der Gedanke des künst- 
lerischen Genusses verschleiert vorgetragen. Der schönen Wirklichkeit wird hier die Sünd- 
haftigkeit genommen durch das religiöse Thema. Man hat den Eindruck, daß die heiligen Inhalte 
nur mehr der Vorwurf sind für die Gestaltung ästhetischer künstlerischer Werte. Nicht nur die 
Madonnen, alle Heiligen der Epoche der ritterlichen Romantik haben die Aufgabe, schön zu sein. 
Die Idealität ist die bestimmende Note des Zeitstils. Sie herrscht vor in der höfischen Kunst 
des Nordens, und sie färbt die weltbürgerliche Kunst des Südens. Die künstlerisch überragenden 
Exponenten dieser höfischen Feinkunst sind im Norden Maler wie Jan van Eyck, die Brüder 
von Limburg und der Meister der schönen Madonnen, der innerdeutsche Gegenpol zu Klaus 
Sluter. Es ist bezeichnend, daß es in Deutschland immer noch die Plastik ist, in der sich der 
Stilwille der Zeit verdichtet. Das betont Deutsche liegt, wie schon früher und wie noch später, 
im Gegensatz zur Antike, zum Griechischen, im Gegensatz zum gleichzeitigen Süden. Der 
menschliche Körper wird in der ausgesprochen deutschen Skulptur nebensächlich und der 
plastische Ausdruck wird in die freie, irrationale Form verlegt, in den Rhythmus der Falten, 
in die abstrakte Musikalität der melodiösen Linien, deren Themen immer komplizierter werden, 
immer größere Anforderungen an das Auge stellen, und in den Gegensatz von Licht und 
Schatten. Die subjektive Selbstherrlichkeit der ornamentalen Faltengebilde erreicht beim Meister 
der schönen Madonnen ihren Höhepunkt. Diese Faltenornamentik verliert fast den Zusammen- 
hang mit dem Körper, nur die Köpfe wahren als geistige Mittelpunkte ihre Bedeutung; aber 


auch sie sind nur fein, verklärt, die Seele schlummert unter der Decke des Typischen, Schönen. 
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Das Gefühl für Distanz, die höfische Feinheit, die zarte Sinnlichkeit, die spielerische Noblesse 
sind unnachahmlich vorgetragen in den »schönen Madonnen«. Man möchte glauben, daß diese 
Madonnen an den Kunstverstand einer kultivierten Oberschicht appellierten, daß diese Kost- 
barkeiten plastischer Feinkunst nur für die Andacht erlesener Menschen, für die Privatkapellen 
des hohen geistlichen Adels bestimmt waren. Aber der Eindruck täuscht. Auch die schönen 
Madonnen waren fromme Stiftungen, sie standen auf Altären, in Seitenkapellen der Kirchen, 
und sie waren dem Volke zugänglich. Sie sind eben Ausdruck der neuen Idealität desZeitalters. 
Das Werk dieses Madonnen-Meisters ist erst jetzt sichtbar geworden. Es ist noch nicht fest 
abgegrenzt, aber es tritt schon mit individueller Notwendigkeit hervor. Gesehen hat man 
die herrlichen Schöpfungen schon lange. Aber es ist doch merkwürdig, daß der einfache und 
naheliegende Gedanke, daß gleichzeitige Werke von hervorragender Qualität, die sich auch 
stilistisch nahestehen, von einem Meister geschaffen sein müssen, nicht früher auftauchte, 
und das man die komplizierte Konstruktion der Gestaltwerdung durch Einflußsphären, Wande- 
tungen der Typen, Übernahme, Fernwirkung für den naheliegenden Vorgang hielt. Das 
Qualitätsgefühl ist gewiß irrational; aber ein bedeutendes Kunstwerk ist letzten Endes auch eine 
Schöpfung künstlerischer Logik, die wir nachempfinden können. Der ornamentale Organis- 
mus eines Faltenganzen wird in seinem Eigenwert sichtbar, wenn wir ihn mit den weniger 
verstandenen Gebilden der Nachahmer vergleichen. Beim Vergleich schälen sich von selbst 
allmählich Urtypen heraus, die als Vorbilder in Betracht kommen. Ist einmal das Auge auf die 
feineren Unterschiede eingestellt, dann schließen sich auch die Arbeiten der besten Nachahmer 
zu einem Gesamtwerke zusammen, wie Kristalle beim Anstoß zusammenschießen. Für diese 
Zusammenstellung sind die Vorarbeiten schon da. Ich brauche hier nur einen Katalog der 
Werke zu geben, bei denen mir die Zuschreibung richtig erscheint. Die Liste will ich durch 
eigene Funde und Anmerkungen über die zeitliche Stellung erweitern. Aufgabe des Biographen 
wird es dann einmal sein, dem weiteren Einflußbereich des Meisters nachzugehen. Zunächst 
muß einmal das kunstgeschichtliche Thema in seinem Umfang abgesteckt werden, damit seine 


Bedeutung klar wird. 


Als früheste unter den schönen Madonnen wurde schon immer die Thorner angesprochen 
(Abb. 2). Sie ist abgeklärt, ruhig im Ausdruck, groß und feierlich im Aufbau, klassisch. Das 
Gesicht ist am meisten typisiert, erdentrückt, fast seelenlos. Die späteren Skulpturen werden 
feiner, weicher, graziöser, ja kapriziös, und sie werden komplizierter und gefühlsbetont. Das 
ist allgemein der Weg der Stilentwicklung bis etwa 1430. Dann macht sich langsam wieder die 
Abkehr vom Ideal des Feinen, Weichen fühlbar. Das inhaltliche Thema der Madonnengestalten, 
das spielerische Mutterglück, der neckische Kampf um den Apfel, ist bekanntlich angeregt — 
mehr nicht — durch böhmische Gnadenbilder. Das Bild der Hohenfurther Stiftskirche, die 


Halbfigur der Madonna mit dem Kind, oder eine der verschiedenen Wiederholungen — Bei- 
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spiele sind erhalten in der Madonna der früheren Sammlung Sepp in München oder in der 
Madonna des Breslauer Kunstgewerbemuseums — können Vorbild gewesen sein. Der Ver- 
gleich zeigt sofort die geistige Überlegenheit des Bildhauers. Der plastische Aufbau ist sehr 
durchdacht, überlegt und zugleich einfach, er ist eine Harmonie aus unmerklichen Gegensätzen 
inhaltlicher und formaler Art, von denen ich wenige hervorhebe. Das wichtigste Mittel der 
Idealisierung, der Steigerung ist, wie immer in der deutschen Plastik, die Ornamentik der 
Falten. Der mächtige Mantel wird zur pompösen Hülle, die die Kleinheit des Köpfchens und 
die Zierlichkeit der Glieder betont. Die diagonale Raffung des höfischen Stiles des 13. Jahr- 
hunderts kehrt jetzt in einer neuen Gestalt wieder, aber mit bezeichnenden Abwandlungen. Der 
wichtigste Unterschied ist der, daß die Quermotive vorherrschen im Gegensatz zur Vertikalität 
des 13. Jahrhunderts. Der Mantel ist weit überholend über die ganze Figur gelegt. Über der 
Spielbeinseite ist er zu mächtigen, rauschenden Schüsseln gezogen, über der Standbeinseite ist 
er an der Hüfte befestigt und unter dem Arm festgekleimmt. Von diesem Schlüsselpunkt der 
Komposition fallen die Säume in Kaskaden nach unten. Die Ornamentalität ist aber immer 
noch Nebenmotiv, erst bei den Nachfolgern trägt sie den Akzent. Die kontrapostische Kom- 
position ist bis in die Einzelheiten durchgeführt. Die abgeklärte, damenhafte Vornehmheit der 
Himmelskönigin wird gesteigert durch die zappelnde Unruhe des schönen, nackten Knaben mit 
dem archaischen Kraushaar. Die großzügige Ornamentik der Falten des Gewandes bildet den 
Gegensatz zur kleinteiligen, zierlichen Begegnung der Hände. Die mächtigen, schwellenden, 
sackenden Faltenschüsseln der rechten Seite, die weit ausholend die Gestalt umfassen und das 
Auge zur räumlichen Auffassung zwingen, wirkengroßdurchdaskleinteiligeGehänge ineinander- 
geschichteter Röhrenfalten, die im lustigen Mäander der Saumlinien enden. Der Körper der 
Maria ist verdeckt, nur Rumpf und Hüfte sind freigelegt ; aber man spürt trotzdem die orga- 
nische Bewegung des Körpers, der Kontrapost der Glieder ist doch die geheime Grundlage des 
Aufbaues. Die Gestalt steht fest und sicher aufdem Boden. Die Standf£estigkeitwird verstärkt durch 
die Gestaltung der Masse, die sich nach unten verbreitert. Die untersteSchüssel wird zu einem 
räumlichen Bügel, der sich am Boden umbiegt und so einen breiten Sockel bildet, der wieder im 
Gegensatz steht zur Bekrönung, zum Köpfchen der Madonna. Diese Biegung des Bügels wirkt 
hier etwas schwerfällig, sie stört das ornamentale Gefüge. Die späteren Madonnen haben sie 
nicht mehr. Der überlegte Aufbau ist das Ergebnis großer künstlerischer Erfahrung. Als der 
Bildhauer die Figur schuf, war er kaum mehr jung. Zur Wirkung kommt die feine Musikalität 
der Linien nur in der Ansicht von vorne. Die kleinste Verschiebung des Standpunktes ver- 
nichtet den Zusammenklang. Das zeigen die verschiedenen Aufnahmen bei Clasen. 

Der Standpunkt ist festgelegt durch den ursprünglichen Sorkel, der inhaltlich durch die symbo- 
lische Bedeutung als Hinweis auf die unbefleckte Empfängnis und formal wieder durch den 
steigernden Gegensatz des Größenformates der Figuren die Einheit bedingt. Dargestellt ist Moses 


mit der Gesetzestafel. Aus dem züngelnden Flammenkranzdes Dornbusches wächst die Halbfigur 
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des gebeugten Greises. Sie ist abgeschlossen von dem 
chrfurchtgebietenden, prachtvollen Kopf mit den durch 
furchten Zügen, den gewellten, geordneten Locken 
und dem ausgebreiteten mächtigen Bart, der in linien- 
zarten Voluten endet. Die Eindringlichkeit der Durch- 
bildung belehrt uns darüber, daß auch für den weichen 
Stil der sachliche Realismus, den die vorhergehende 
Parler-Generation erobert hatte, die Grundlage geblie- 
ben ist. Die Gestalt des Sockels mit der Halbfigur des 
Moses eröffnet uns den Ausblick auf tiefer gehende 
Zusammenhänge mit dem Parler-Stil, die noch deut- 
licher hervortreten bei der Statuette der Muttergottes 
in der Hoffnung, die nachher beschrieben wird. 

Die Halbfigurdes Moses (Abb. 3), die bishernicht gesehen 
wurde, ist eine hervorragende Bereicherung unserer 
Kenntnisse mittelalterlicher Plastik. Das ikonographische 
Thema ist westlich. Das bekannteste Beispiel, der feurige 
Busch des Nicolas Froment in der Kathedrale von 
Aix, ist viel später entstanden (1475). Die mächtige 
monumcentale Gestalt weckt die Erinnerung an Klaus 


Sluter. Aber sobald man dem Vergleich nähertritt, läßt 


man die Erinnerung sogleich wieder fallen. Die Unter- 


Photo: Haus der Rhein. Heimat, Köln 


schiede sind zu groß. Neben Sluter vertritt der Meister 
1, „Schöne Madonna.“ Bonn, Rhein. 


Landesmuseum. 


der schönen Madonnen die betont deutsche Gotik. 
Neben dem monumentalen Realismus Sluters wirkt er 
als Idealist reinsten \Vassers. 

Die Madonna im weißen Mantel mit goldenen Sternen war ursprünglich Mittelpunkt eines 
Altares in der Johanniskirche in Thorn. Sie war flankiert von zwei Heiligengestalten 
»mit königlicher Haltung und Miene«. Den künstlerischen Wert der Figur haben schon frühere 
Zeiten erkannt. Finen aufschlußreichen Beleg aus der Barockzeit bringt Clasen*. 1671 mußte 
der Königsberger Domherr Strzez die Johanneskirche revidieren. In seinem Bericht gibt er 
mit humanistischen Redewendungen seiner Bewunderung Ausdruck. Er bezeichnet die Maria 
als Werk von wunderbarer Schönheit, als Schöpfung eines Meisters, der an Kunstfertigkeit 


höher stand als Phidias. Mehr kann man in der Zeit Berninis nicht erwarten. Clasen gibt an, 


Clasen, S. 133. Primum altare conspicuum est speciosum, ubi mirae pulchritudinis et artifieii supra ingenium Phidiae ex integro elaborata saxo 
cernitur statua Virginis beatissimae, cui altare dicatum, plantis pedum capiti Moysis, mediotenus eminentis, insistit, duabus addextratur hinc 
atque hinc regüi habitus vultusque personis, ipsa pallio candido, stellis distincto cooperta. Opus vero totum vultusque et Symmetriae lineamenta 
genuinis velut animata coloribus. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


2. „Schöne Madonna.“ Thorn, Johanniskirche. 
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daß die Figur ursprünglich in der Kapelle des 1454 zerstörten Ordensschlosses stand. Die An- 
gabe ist uns wertvoll. Unter den Rittern des deutschen Ordens gab es bestimmt kultivierte, 
erfahrene, weitgereiste Herren, die die Mittelpunkte des kulturellen Lebens kannten. Daß wir 
das Mäzenatentum eines adligen Ordensritters als geschichtliche Instanz einschalten dürfen, 
die uns helfen kann, stilistische Zusammenhänge zu klären, sagt uns die Geschichte der übrigen 
Werke des Meisters im Deutschordensland. 

Aufschluß über die künstlerische Herkunft des Meisters bringt uns ein zweites Werk, das sich 
im Deutschordensland erhalten hat, eine Kalksteinstatuette im Städtischen Museum in Thorn, 
eine stehende Maria in der Hoffnung (Abb. 4). Das Thema war in der Zeit des weichen Stiles 
beliebt. Es ist auch ein Zeugnis fürdie zunchmendeVermenschlichung des Heiligen. Fast gleich- 
zeitig (vor 1408) sind die Reliefs an den Türen der Kirche in Irrsdorf entstanden, die Begegnung 
der schwangeren Frauen Maria und Elisabeth. Im Museum in Görlitz ist eine Statuette, die 
aus dem Schülerkreis des Meisters stammt. Dieses Thorner Figürchen (Höhe 0,42 m) ist leider 
beschädigt, die Arme sind abgebrochen, nur die übereinandergelegten Hände sind erhalten, und 
das Gesicht ist abgestoßen. Der Rest ist ein Werk von rührender Zartheit und Feinheit. Eine 
schlanke, mädchenhafte Frauengestalt mit schmalem Oberkörper und schwerem, vorgewölbtem 
Leib, um den sich der lange Rock strafft. Vom Leib aus fällt der Rock in zügigen, schmieg- 
samen Falten gerade herab, legt sich unten auseinander, so daß wieder ein breiter Sockel ent- 
steht, der von dem Mäander der Saumlinien belebt ist. Der Körper der jungen Frau tritt deut- 
lich unter dem Gewand hervor. Man sieht, daß der Kontrapost der Glieder bewußt gestaltet ist. 
Merkwürdig ist derSockel der Figur. Er ist besetzt mit einer Bildnis-Büste(Abb.5). Ein ungewöhn- 
liches plastisches Motiv. Dargestellt ist ein Mann in den besten Jahren, mit schmalem Gesicht, 
offener Stirne, großen Augen, vollen Lippen, gekennzeichnet durch das gepflegte modische 
Spitzbärtchen. Der Kopf ist gerahmt von einer üppigen Lockenkappe aus zartesten Wellen- 
linien. Die Modellierung ist weich und zugleich klar und entschieden. Der Kopf ist zweifellos 
nach dem Leben geformt, er ist durchaus sachlich, naturnahe und lebendig. Man sucht in dieser 
Zeit der Jahrhundertwende vergeblich nach einem gleichwertigen Gegenstück in der außer- 
deutschen Kunst. Italien hat keines. Die niederländische Kunst hat den sachlichen Porträtkopf 
eine Generation später zum künstlerischen Thema gemacht. In der deutschen Plastik ist der 
Vorwurf schon lange da. Man denke an die Büste des Rainald von Dassel am Dreikönigsschrein 
des Nikolaus von Verdun in Köln, man denke an den Baumeisterkopf am Freiburger Dom. 
Aber um diese Zeit gibt es nur eine künstlerische Zentrale, die die Porträtbüste zum Hauptthema 
gemacht hat, die Parler-Werkstätte in Prag. Die unteren Triforienbüsten des Prager Domes 
sind sogar im Ausschnitt so verwandt, daß ein Zusammenhang angenommen werden muß .$ 

Die letzte dieser Büsten, det fein modellierte, ganz präzis durchgearbeitete Kopf des Rektors 
Wenzel von Radecz, der um 1385 von einer jüngeren Hand geschaffen wurde, könnte das 


5 Die Kunst in Schlesien, Berlin 1927, S. 129. E. Wiese, Die Plastik. ® K. M. Swoboda, Peter Parler. Wien ı 940. 
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künstlerische Vorbild für den 
Meister der schönen Madonnen 
gewesen sein. Wahrscheinlich 
kam der Bildhauer aus der 
gleichen Werkstätte. 

Von dieser Erkenntnis aus kön- 
nen wit weiter sehen. Darge- 
stellt ist in der Thorner Büste der 
Stifter. Wahrscheinlich war der 
junge Mann ein Deutschordens- 
titter, ein Adeliger, ein kulti- 
vierter Mensch mit Renaissance- 
gesinnung, ein Liebhaber der 
Kunst. Vielleicht hat er den Bild- 
hauer in Prag kennengelernt, 
als er einmal an den Kaiserhof 
kam, und weil er den Künstler 
schätzte, rier er ihn in das 
Deutschordensland. Das sind 
gewiß Vermutungen; aber sie 
haben schon einen Untergrund, 


und sie werden wieder bestätigt 


durch die Angaben über ein 


drittes Werk im Deutschor- 3. Kopf des Moses unter der Konsole der „Schönen Madonna“ in Thorn 
(3210022). 
densland. 


Der Ölbergehristus (aus Kalkstein und Steinmasse, Höhe 0,83 m) in der Stadtkirche von 
Marienburg (Abb. 6), auch ein neuer und wichtiger Fund Clasens, wichtig vor allem als frühes 
Beispiel eines neuen plastischen Typus, stand ursprünglich in der Ordensburg. Er war also 
auch Deutschordensstiftung. Vielleicht war der kniende, mit betend gefalteten Händen nach 
oben blickende Christus Teil einer mehrfigurigen Gruppe. Wieder ein bedeutendes Werk. 
Der Kopf ist nicht schön, nicht heroisch, aber höchst ausdrucksvoll, gefühlsdurchtränkt, 
tief empfunden. Das leidvolle Auge ist klagend nach oben gerichtet, der Mund ist geöffnet, 
das Gesicht wird von welligen Locken gerahmt. Das wichtigste künstlerische ‘Thema ist 
wieder der bewegte Rhythmus der Linien, die Dynamik der scharf gezeichneten, zügigen Kurven 
der Falten. Die weiten Ärmel sind in drei großzügigen, schwellenden Schüsseln zusammen- 
gefaßt, die sich an die weiten Kurven des Rockes anschließen. Das Gewand breitet sich im 


Umschlag in fast symmetrischer Anordnung am Boden aus und bildet wieder einen breiten 


27 


Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


4. Maria einer Heimsuchung. Thorn, Städt. Museum. 


Sockel. Die plastische Wirkung wurde wie bei allen Werken des Meisters vollendet durch die 
farbige Fassung. 

Der Ölbergcehristus muß schon in der Zeit der Entstehung Aufsehen erregt und zur Repro- 
duktion angereizt haben. Zwei handwerkliche Wiederholungen sind erhalten, die eine in 


St. Jakob in Thorn, die andere in Schloß Heilsberg. Hat der Meister noch mehr Skupturen für 
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Photo: Staatl. Bildsteile, Berlin 
5. Konsole der Heimsuchungsmaria. Thorn, Städt. Mnseum. 


das Deutschordensland geschaffen? Aus den Nachbildungen können wir mit ziemlicher Sicher- 
heit auf die Existenz anderer verlorener Originale schließen. Diese Frage kann nur im Ausblick 
auf die Kopien und Nachahmungen gelöst werden. 

Die Thorner Madonna gibt es noch einmal. Die leider stark beschädigte. Kalksteinfigur des 
Bonner Provinzialmuseums (Abb. ı), die jetzt, nach Abnahme der Ergänzungen, erst in ihrer 
Schönheit herauskommt, ist eine eigenhändige Wiederholung oder die Kopie eines ausgezeich- 
neten Gesellen?. Aber sie ist doch eine Wiederholung, die in der Qualität nicht mehr ganz der 
Thorner Figur gleichsteht. Das zeigt schon ein genauer Vergleich der Abbildungen. Die Falten- 
grate sind schärfer und einzelne Partien sind nicht mehr so klar. Von den Nachbildungen hebt 
sich die Bonner Figur wiederum ab durch ihre bedeutende Qualität. Die Tatsache, daß Wieder- 


holungen im Atelier des Meisters hergestellt wurden, ist für uns wichtig. Die vielerörterte 


? Abbildung nach der Restaurierung bei R. Wallrath, Jahrb. des kölnischen Geschichtsvereins 21, Köln 1939, Abb. 7. 
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Frage, wie die Figur in die Rheinlande kam, könnte uns an sich gleichgültig sein. Zufällig weiß 
man, daß der frühere Besitzer sie einmal im Handel gekauft hat. Für die rheinische Provenienz des 
Stiles kann der jetzige Aufstellungsort bestimmt nicht geltend gemacht werden. In der beweg- 
lichen Plastik sind die Wege des Herrn gar nicht so wunderbar. Es gab schon in der gotischen 
Zeit Export. Daß 1404 dem Münster in Straßburg ein Marienbild geschenkt wurde, das ein 
Junker von Prag gemacht hatte, ist bekannt. Die Madonna des Museums in Budapest, eine 
Arbeit des Großlobminger Meisters, stammt aus Amiens. Dort hat sie der Frankfurter Kunst- 
händler Louis Marx erworben. Sie scheint alter Besitz gewesen zu sein. Die Umstände des An- 
kaufes hat Marx mir selbst erzählt, als ich 1930 den Katalog seiner Sammlung bearbeiten mußte. 
Mit Export, Wiederholungen, Nachbildungen von Originalen, Nachahmungen auf Grund von 
Skizzenbüchern in der Art des Braunschweiger Skizzenbuches oder des Wiener Musterbüch- 
leins und mit der Übernahme einzelner Motive müssen wir in dieser Zeit rechnen, sonst wird 
unser Urteil falsch. 

Geben uns die Nachbildungen die Möglichkeit einer Lokalisierung des Meisters? Nachbildungen 
der Thorner Maria sind mehrere erhalten. Die bekannteste ist die schöne Madonna der Danziger 
Marienkirche. Eine zweite, recht getreue, aber weniger wertvolle Nachbildung ist die Junge- 
Madonna in der Nikolaikirche zu Stralsund®. Eine dritte Nachbildung, wieder von anderer 
Hand, steht in der Servatius-Kirche zu Maastricht?. Die plastischen Hauptmotive sind hier die 
gleichen. Das bekleidete Jesuskind nimmt aus der Hand der Mutter eine (ergänzte?) Traube. 
Die rechte Seite ist verdeckt von einer Komposition verfließender Schüsseln, die vom großen 
Bügel zusammengehalten werden, die linke Seite zeigt das Gehänge der Röhrenfalten und den 
Mäander der Saumlinien, die aber viel regelmäßiger, langweiliger ausgerichtet sind. Diese 
ornamentale Ordnung ist Eigenart des weichen Stiles um 1430. Entstanden ist die Figur sicher 
nicht am Rhein. Die rheinische Plastik zeigt nur da Ähnlichkeiten, wo einer der Meister des 
weichen Stiles im Süden gelernt hat. Sie ist Exportware. Wahrscheinlich kam sie aus 
Salzburg. Verschiedene Werke, die mehr oder weniger das Vorbild der Thornerin wieder- 
holen, dürfen mit Salzburg in Verbindung gebracht werden. Vereinfacht, aber unverkennbar, 
kommen die Hauptmotive des plastischen Aufbaues bei der reizvollen Muttergottes des Düssel- 
dorfer Museums wieder vor, die aus Venedig stammt!®. Dort hat auch der Großlobminger 
Meister gearbeitet. Wahrscheinlich war auchdieseGruppe aus Salzburg exportiert. DieBewegung 
des Kindes, der Mantelumschlag, das Gehänge der linken Seite und der Bügel der rechten Seite 
sind fast wörtlich dem Vorbild entnommen. Eine recht getreue Nachbildung ist ferner die 
kleine Obstholzstatuette der Sammlung Wilhelm Clemens im Kunstgewerbemuseum in Köln. 


Auch die schöne Madonna des Budapester Museumsl! ist in Einzelheiten eine Wiederholung. 


® W. Pinder, Die deutsche Plastik des Mittelalters bis zum Ende der Renaissance, 1. Wildpark. Potsdam 1924,S. 241, 238. ° Marguerite Devigne, 
La sculpture Mosane du XII. au XVI. siecle. Paris 1932, pl. XII, Abb. 52. 19 Ausstellung Gotischer Plastik, Düsseldorf 1929, Abb. 52. 
Abbildung der verschiedenen Madonnen bei W. Pinder, Jahrb. d. Preuß. Kunstslgn. a. a. O. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


6. Kniender Christus. Marienburg, Kath. Kirche. 


Die Partie um die linke Hüfte, die Falten des Ärmels, der Umschlag des Mantels und das 
Röhrengehänge sind fast getreu kopiert. An der rechten Seite sind die Hauptmotive verändert, 
aber sie sind noch da. Das Kind ist prüde bekleidet. Die rundlichen Typen erinnern wieder an 
den Großlobminger Meister. Wahrscheinlich ist diese Figur ein Frühwerk seiner Hand. Ange- 
regt durch die Thornerin ist auch die Maria der Salzburger Franziskanerkirche. Man sehe sich die 
Begegnung der Hände, den Umschlag des geöffneten Mantels, die Gehänge der linken Seite 
genau an. Die Motive in ihrer Gesamtheit lassen keinen Zweifel, der Bildhauer muß die 
Thornerin gesehen haben. Angeregt ist endlich auch die Madonna in Horb in Schwaben. Man 
beachte die weite Höhlung der Schale des Mantels und den Umschlag. Der Bildhauer, der die 
Madonna mit dem Monogramm w signiert hat, das auch bei den sitzenden Aposteln in der 


Leibung des Ulmer Münsterportals wiederkehrt, hat wahrscheinlich in Salzburg gelernt. War er 
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überhaupt ein Schwabe? Die Horber Madonna ist im lokalen Umkreis doch ein Fremdkörper. 
Das Resultat dieser Übersicht : Fin Exemplar, die Thornerin selbst, hat in Nordostdeutschland 
die Nachahmer angelockt. Ein zweites Exemplar, vielleicht war es die Bonner, stand wahr- 
scheinlich in Salzburg. Den Nachahmungen können wir aber keine sicheren Rückschlüsse 
entnehmen, wenn wir fragen, wo der Meister tätig war. Daß er vorübergehend im Ordensland 
beschäftigt war, wird aber wahrscheinlich, wenn wir schen, daß er dort Schüler und Nach- 


ahmer hinterlassen hat. 


Der beste dieser ostdeutschen Schüler ist der Meister der schönen Madonna in der Reinholds- 
kapelle der Danziger Marienkirche. Da diese Bezeichnung zu langatmig ist, nenne ich ihn kurz 
den Reinholdmeister obwohl der Kampfname falsch ist. Seine Arbeiten hat Clasen umsichtig 
zusammengestellt!2. Sein schönstes und bekanntestes Werk ist die Danziger schöne Madonna. 
Sieht man sie allein, erscheint sie uns als eine hochbedeutende hervorragende Schöpfung der 
deutschen Gotik, kennt man die Zusammenhänge, müssen wir die Wertung doch um einen 
Ton tiefer stimmen. Entlehnt sind nämlich alle wesentlichen Motive der Komposition und Zug 
um Zug der Falten, aber sie sind vergröbert, verbürgerlicht. Schon das monumentale Format 
(die Figur aus Kunststein ist überlebensgroß) nimmt der Skulptur etwas von besonderem Reiz. 
Das Gesicht ist lebensfrisch, groß, nicht so aristokratisch fein. Der Faltenornamentik fehlt 
das Brio. In der Danziger Marienkirche ist noch eine zweite Arbeit des Reinholdmeisters, eine 
stehende Maria in der Bruderschaftskapelle. Sie ist wahrscheinlich die Kopie eines verlorenen 
oder noch nicht gefundenen Werkes des Meisters der schönen Madonnen. Der Kontrapost ist 
hier energisch durchgeführt. Das Kind sitzt auf der ausgeschwungenen rechten Hüfte, auf die 
auch die Faltenlinien des Oberkörpers hinführen, die Betonung der rechten Seite findet Aus- 
gleich im vorgestellten linken Knie (vom Beschauer gerechnet) und in der vorgesetzten Hand. 
Das Doppelgehänge aus Röhrenfalten unter dem Ärmel dient zur Festigung der Komposition. 
Dem Faltenwerk fehle aber doch die feine Eleganz und die plastische Fülle. Die Kniepartie 
(das böhmische Knie!) kommt ähnlich wieder vor bei einer Madonna im Louvre in Paris und bei 
der schönen Madonna aus Regensburg, die ich im Pantheon veröffentlicht habe!?. Beide sind 
Schöpfungen des Meisters von Großlobming. Man kommt immer wieder auf Umwegen auf die 
gleiche Quelle. Ein drittes Werk des Reinholdmeisters in der Danziger Marienkirche, das über- 
lebensgroße Vesperbild, ist wieder die getreue Wiederholung eines Vorbildes aus der Hand des 
Meisters der schönen Madonnen. Der Beruhigung des formenreinen Faltenwerkes entspricht 
auch das Ethos der Gruppe. Nach einer Zeit enger Anlehnung an den Lehrer scheint dann eine 
selbständige Stilperiode gekommen zu sein. Die überlebensgroße Kreuzigungsgruppe in der 
Jungfrauenkapelle der Danziger Marienkirche (um 1420) mit den schweren, monumentalen 


Assistenzfiguren bringt schon deutlich die Wende zur Einfachheit und zum Realismus, der beim 


12 Abbildungen aller Werke bringt Clasen. 13 A. Feulner, Eine schöne Madonna. Pantheon 7939, S. 49. 
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stehenden segnenden Christus im Wolkenring des Martinsaltares noch betonter hervortritt. Der 
beschädigte heilige Georg im Danziger Museum zeigt in der Bewegung Ähnlichkeit mit dem 
Georg des Großlobminger Meisters im Wiener Kunsthistorischen Museum. 

Ein zweiter schr begabter Schüler oder Nachfolger des Meisters hat die große, schr reizvolle, 
gefühlsbetonte Steingruppe der Himmelfahrt der hl. Maria Magdalena in der Thorner Jo- 
hanniskirche geschaffen. Die schöne Heilige, die betend vor einem felsigen Hintergrund schwebt, 
wird von sechs symmetrisch angeordneten, lächelnden Engeln auf Wolkensockeln getragen. Es 
ist das gleiche Thema, das später Riemenschneider für Münnerstadt geformt hat. Die übrigen 
Arbeiten dieses »Meisters der Kreuzieungsgruppe in Kulmsee« muß man sich in dem Abbildungsband 
Clasens ansehen. Dort sind auch die Arbeiten zusammengestellt, die zum weiteren stilistischen 
Umkreis gehören. Tätig war der Bildhauer wahrscheinlich in Thorn. 

Mit der gleichen Sorgfalt, mit der Clasen das Ordensland durchgesehen hat, müßten auch die 
Werke der Plastik in den anderen Kunstlandschaften durchgearbeitet werden, für die der 
Meister der schönen Madonnen Werke schuf, oder in denen seine Schüler wirkten. Dann käme 
man zu bestimmten Resultaten. Clasen hält es für sicher, daß der Madonnenmeister selbst im 
Ordensland tätig war. Die Zeit seines Wirkens setzt er in die Jahre zwischen 1390 und 1400. 
1410 war die Schlacht bei Tannenberg, die den Kunstbetrieb schwer schädigte und den Deutsch- 
ordensherren das Mäzenatentum unmöglich machte. Die Werkstätte muß am Ort einer Ordens- 
burg gestanden haben, wahrscheinlich in Marienburg, und aus dieser Werkstatt sind dann 


Schüler und Nachfolger gekommen. Diese Annahme ist wahrscheinlich. 


Die gleichen Gründe sprechen für die Tätigkeit des Meisters in Bres/au. Erhalten sind dort 
zwei — oder drei — eigenhändige Arbeiten, die schöne Madonna und die Marienklage aus 
der Elisabethkirche, beide stehen jetzt im Kunstgewerbemuseum (Abb. 7u. 8) und, wahrschein- 
lich eigenhändig, die Marienklage in der Sandkirche!* (Abb. 10). Zugeschrieben wird dem 
Meister im Katalog von Braune-Wiese noch eine stehende hl. Katharina, die aber ein Werk 
des Großlobminger Meisters ist. Die Madonna ist wieder ein hervorragendes, wirklich be- 
zaubernd schönes Werk. Der neckische Kampf um den Apfel ist in ein weiteres Stadium ge- 
treten. Der unruhige Knabe räkelt sich empor und schiebt mit der rechten Hand den Apfel 
weg, den ihm die Mutter mit graziösen Fingern entgegenhält. DieFigur der Mutter isträumlicher 
gestaltet als die Thornerin, der Achsenreichtum ist größer. Der Oberkörper ist leicht vorgebeugt, 
die Bewegung der Glieder ist komplizierter, auch das linke Spielbein ist vorgestellt. Aber die 
durchdachte Bewegung ist wieder ganz verdeckt durch die mächtige Schale des Mantels, der 
sich auf der Brust zur Höhlung öffnet, die das Spiel der Hände umschließt. Die Faltenornamentik 
ist noch bewußter in Gegensätzen aufgebaut. Mit der Hohlform oben kontrastiert die ge- 


schlossene Schale des Mantels vor den Füßen. Unter dem unruhigen Jesusknaben das einheit- 


14 E. Wiese, Schlesische Plastik vom Beginn des 14. bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts. Leipzig 1923. — H. Brawe-E, Wiese, Schlesische Malerei 
und Plastik des Mittelalters. Katalog der Ausstellung Breslau 1926. Leipzig 1927. 
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8.Vesperbild aus der Elisabethkirche. Breslau, Städt. Kunstsammlungen. 


liche Gehänge der abgestuften Röhrenfalten, die wieder vom lustigen Mäander der Saumlinien 
abgeschlossen sind. Unter der graziös gebogenen Hand der Maria der räumliche Querbogen 
des Umschlages, der die mächtig vorstoßenden Wellen der Faltenschüsseln einleitet. Diese ver- 
jüngen sich nach unten und enden in einem spitzen Bügel, der die Motive zusammenfaßt und 
die Gestalt hält. Schon in der Stilistik der Faltenmotive glauben wir Anhaltspunkte für die 
etwas spätere Entstehung zu sehen. Auch die Typen sind feiner als bei der Thornerin. Das 
Gesicht der Maria ist zarter, inniger, fast möchte man sagen raffinierter. Es wird von den 
Gewichten zweier kleiner Gehänge des Kopftuches gerahmt. Das graziöse Köpfchen bekrönt 
die nach unten rasch sich verbreiternde Pyramide des Blockes. Die linde Neigung des Kopfes 
versinnbildet die Empfindsamkeit des Herzens. 

Ebenso überlegt ist der Aufbau des Vesperbildes aus St. Elisabeth (Abb. 8). Die beiden Ge- 


2) 


stalten kreuzen sich in leichten Diagonalen. Maria, auf einer gotischen, mit Maßwerk ge- 
schmückten Bank sitzend, beugt sich nach vorne und hält mit der Rechten den liegenden 
Körper, als ob sie den toten Sohn an sich ziehen wolle. Die Füße Christi biegen sich von den 
Knien an nach unten, sie fügen sich so in den geschlossenen Gesamtumriß einer Pyramide, die 
dem Aufbau wieder die Ausgewogenheit verleiht. Der Körper Christi ist hager und mit 
wundervoller knapper, sicherer Eindringlichkeit modelliert. Wo findet man in der gleich- 
zeitigen Plastik eine gleichwertige Schöpfung? Die Plastik des weichen Stiles bringt doch die 
Fortsetzung des Realismus der Parler-Zeit. Der Kopf hat größte Ähnlichkeit mit dem Kopf 
des Marienburger Ölbergchristus. Allein diese Ähnlichkeit sagt uns, daß beide Werke von der 
gleichen Hand geschaffen wurden und daß sie zeitlich nicht weit auseinanderliegen können. 
Wundetvoll ausgeglichen, abgeklärt, mit Absicht zurückhaltend nach den grellen Exzessen des 
Ausdrucks, nach der Heftigkeit der Bewegung der vorhergehenden Epoche sind die Gebärden. 
Matia hat die linke Hand an die Brust gelegt und blickt gefaßt herab auf den toten Sohn. 
Christus hat die Hände übereinander gekreuzt. Wer die edle Abgeklärtheit würdigen will, muß 
an die ältere Pieta Röttgen in Bonn zurückdenken. Der krasse Ausdruck des Entsetzlichen war 
unerträglich geworden. Das heiße Weh des mütterlichen Schmerzes, der Gegensatz von Trauer 
und Kindesliebe löst sich in der Schönheit der Form. Auch das Vesperbild hat in der höfischen 
Atmosphäre eine neue Gestalt bekommen. Schon beginnt die Darstellung des Leichnams, 
die Schau, das Spiel ins Publikum, das von der Spätgotik aufgenommen wurde. 

Das auffallende künstlerische Thema ist wieder der pathetische Kontrapost der Falten- 
ornamentik. Die linke Seite unter dem emporgestellten Knie ist belebt durch die großzügigen 
Wellen der rauschenden, schwellenden, sich überschneidenden Schüsseln, die nach unten zu 
spitzer werden und in einem umfassenden Bügel enden, der sich am Boden ausbreitet und mit 
den Faltenmotiven der Gegenseite sich zum Sockel der Pyramide ergänzt. Am rechten Knie, 
das Mittellot betonend, die kleinteilige Kaskade des Faltengehänges, das im lebendigen Kurven- 
mäander der Säume endet. Es sind die gleichen Motive, die wir schon an den Draperien der 
schönen Madonnen beschrieben haben. Wie geschlossen die ornamentale Komposition ist, wie 
dieser ornamentale Organismus sich mit den Figuren zur vollendeten Einheit bindet, sieht man 
beim Vergleich mit gleichzeitigen Vesperbildern von anderer Hand. 

Wann sind die Breslauer Skulpturen entstanden? Wiese hat mit dem Vesperbild eine archi- 
valische Notiz in Zusammenhang gebracht. 1384 hat der Schöppenmeister Otto von Neiße der 
Elisabethkirche für die von ihm gestiftete Kapelle eine Pieta geschenkt, die als »subtile et 
magistrale opus« gerühmt wird. Es liegt nahe, diese Nachricht mit dem prachtvollen Werk zu 
verknüpfen ; aber diese frühe Datierung wird jetzt allgemein abgelehnt. Vielleicht mit Recht. 
Gar so sagenhaft ist aber die frühe Ansetzung nicht. Das ergibt sich schon aus den Daten über 
die Figuren des Ordenslandes. Sicher scheint, daß die Pieta und die schöne Madonna gleich- 


zeitig um 1410 entstanden sind. Für die Marienfigur haben wir einen alten Beleg, der schon oft 
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9. Vesperbild. Leningrad, Eremitage. 


erwähnt wurde, aber nicht mit den allein zulässigen Folgerungen. In einem Codex der Wiener 
Nationalbibliothek mit den Reden des hl. Augustin, geschrieben im steirischen Kloster Rein 
um 1415, ist eine Miniatur: Herzog Ernst der Eiserne von Österreich, der Großvater des 
Kaisers Maximilian, kniet vor der Figur der Maria. Diese gemalte Maria ist eine unverkennbare 
Abbildung der Breslauerin. Der Illuminator war für den Herzog in den Jahren von 1399 bis 
etwa 1420 in Wiener Neustadt tätig. Aus den Miniaturen sehen wir, daß er die Vorbilder schon 
früh, vor allem in Böhmen gesammelt hat!?. \Wo hat er nun die schöne Madonna gesehen? 
In Wiener Neustadt? In Prag? In Breslau? Möglich sind alle drei Orte. Böhmen und Schlesien 
bildeten damals einen Kunstkreis. Das Herzogtum Schlesien war seit 1327 mit Böhmen durch 
die herrschende Dynastie verbunden. Erben der Luxemburger wurden später die verwandten 
Habsburger. Der naheliegende Gedanke ist doch der, daß der Bildhauer den Maler gekannt hat, 


und daß dieser ihmdie Vorlage gab. Es ist anzunehmen, daß auch der Madonnenmeister in der 


15 Karl Oettinger, Der Illuminator des Erzherzogs Ernst des Eisernen. Festschrift für Adolf Goldschmidt. Berlin 1933. 
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gleichen Gegend tätig war, und daß er zum höfischen Künstlerkreis Österreichs gehörte. Die 
dritte Möglichkeit, daß der Bildhauer mit dem Maler identisch war, ist nicht wahrscheinlich. 
Geben uns die Wiederholungen oder Nachahmungen weiteren Aufschluß? Bisher ist nur eine 
getreue Nachbildung der Breslauer Madonna bekannt, die Maria in Feichten bei Altötting!$, 
eine recht bajuvarische, barocke, schwungvolle, aber bäuerliche Kopie. Man darf sagen Kopie; 
denn die wichtigsten Motive sind Zug um Zug übernommen. Wo hat der bayrische Bildhauer 
das Original gesehen? Wahrscheinlich ist doch, daß der ländliche Meister nicht allzuweit ge- 
wandert ist. Wieder tritt der südostdeutsche Kunstkreis in das Blickfeld. 

Gute, getreue Nachbildungen der Breslauer Marienklage, die sicher in mehreren Exemplaren 
verbreitet war, sind an verschiedenen Orten erhalten : eine in Bahrendorf in Ostpreußen, eine 
in Oltaschin in Schlesien. Dann, eine der besten, das Vesperbild in der Klosterkirche in 
Wongtowitz in Ostpreußen!”, mit dem durch formale Ähnlichkeiten aufs engste verbunden 
ist die Pieta in Hermannstadt!® in Siebenbürgen. Alle diese Nachbildungen sind zweifellos 
Export, gefertigt nach dem gleichen Vorbild von einem Gesellen oder einem fremden Bildhauer. 
Von den vereinfachten Wiederholungen will ich in diesem Zusammenhang nicht reden. An- 
regungen sind weithin geflossen. Nur ein paar Beispiele: Das Seeoner Vesperbild im National- 
museum in München verwertet zweifellos das gleiche Vorbild. Die Draperie bringt die Motive 
des Breslauer Vesperbildes spiegelverkehrt. Vielleicht bildete hier die Nachzeichnung eines 
Bildhauers die Vermittlung. Die Vesperbilder in Admont!?, in Aquileja?® bringen Motive, die 
auf eine Berührung mit diesem Kunstkreis um den Madonnenmeister schließen lassen. Über 
Herkunft und Zeit des Breslauer Vorbildes sagen uns also diese über ganz Deutschland ver- 


streuten Nachbildungen nichts Bestimmtes. 


Eine zweite, ebenso verstreute Reihe von Nachbildungen würde uns die Möglichkeit geben, 
ein Urbild zu rekonstruieren. Glücklicherweise ist diese Rekonstruktion nicht notwendig. In 
einer Variante liegt das zweite Urbild von der Hand des Meisters der schönen Madonnen vor 
im Vesperbild der Eremitage in Leningrad (Abb. 9). Ich kenne es nur in der Abbildung, die 
Gert von der Osten in der Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft veröffent- 
licht hat?!. Aber schon die Reproduktion offenbart die hervorragende künstlerische Qualität 
und die unverkennbare Eigenart der Handschrift. Der Aufbau der Gruppe ist derselbe wie 
beim Breslauer Werk. Auch der liegende Christus ist bis auf wenige Einzelheiten der gleiche, 
Der Kopf der Madonna ist mehr nach der Seite gedreht, die Komposition der Falten des 
Mantels ist vielteiliger. Unterschiede zeigen sich vor allem in der Anordnung der Falten am 


Schoß der Mutter. Der Mantel sackt zwischen den beiden Knien nach unten in vier über- 


16 Abbildung bei R. Ernst, Die Krumauer Madonna. Jahrb. des Kunsthist. Institutes Wien, 1917, S. 130. Abbildungen bei Clasen. 
18 Hermannstadt. Gute Abbildungen bei Hans Wühr, Siebenbürgen. Deutscher Kunstverlag. Berlin 1942, Abb. 64, 65. 19 Admont bei 
K. Garzarolli von Thurnlackh, Abb. 29. Ob die Datierung 1394 richtig 151? Ich halte das Werk für später. 2° Werner Körte, Deutsche 
Vesperbilder in Italien. Kunstgeschichtl. Jahrb. der Biblioteca Hertziana. Leipzig 1937, S. ıf. *! Zeitschrift des Deutschen Vereins für 
Kunstwissensehaft II. Berlin 1935, S. 519. G. v. d. Osten, Südostdeutsche S chmerzensmänner und böhmische Marienklage. 
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Photo: Landesamt für Denkmalpflege 


10. Vesperbild. Breslau, Sandkirche 


einandergeschobenen Schüsseln, deren Kurven mit größter Feinheit variiert und auseinander 
entwickelt sind. Die Gestalt dieses Formenkomplexes allein offenbart wieder die geistige Über- 
legenheit eines hochbedeutenden Meisters. Zu beiden Seiten des Knies fallen Bündel von 
Röhrenfalten herab, die mit den Mäandern der Saumlinien enden. Die gleichen Hauptmotive, 
die wir schon sooft beschrieben haben, kehren in neuen Variationen wieder, aber wie geistreich 
sind diese Variationen! Die Komposition der Leningrader Pieta ist komplizierter, die Kurven 
sind nicht mehr so schwellend, straff, sondern spröder. Wieder sagt uns das Gefühl, daß das 
Komplizierte später entstanden sein muß als das Einfache. 

Dieser zweite Typ (mit dem zweiteiligen Gchänge von Röhrenfalten) kommt in verschiedenen 
Nachbildungen vor. Ich nenne hier nur die Gruppen von künstlerischem Rang, die den Zu- 


sammenhang unverkennbar zeigen. Das große Vesperbild in der Marienkirche in Danzig, ein 


39 


Werk des Reinholdmeisters, wurde schon genannt??. Fs ist ausgezeichnet durch ein inniges 
Motiv. Maria hat die linke Hand zwischen die Hände des toten Sohnes gelegt. Die Ornamentik 
der Kurven ist sauber geordnet. Die Falten sind rundlich, schön. Man möchte annehmen, daß 
eine nicht mehr erhaltene Wiederholung, die der Madonnenmeister für das Ordensland gemacht 
hatte, getreu reproduziert ist. 

Ein bedeutendes Werk ist die Marienklage in der Sandkirche in Breslau (Abb. ı0). Sie steht 
dem Meister selbst so nahe, daß man nach der Abbildung zur Annahme gezwungen ist, daß 
auch hier eine originale Variante vorliegt. Das letzte Wort muß einer nochmaligen Unter- 
suchung überlassen bleiben, die durch die Neufassung allerdings erschwert ist. Die Züge der 


Falten sind schwerer, großzügiger, weniger entwickelt. Die vereinfachte Durchbildung des 


Faltensockels (man betrachte die Mulden der rechten Seite) erweckt — aber nur vorüber- 
gehend — Bedenken gegen Annahme der Eigenhändigkeit. Die Gruppe bringt wieder ein 


neues Motiv. Die rechte Hand Christi ist herabgesunken, die Totenstarre ist eingetreten. Das 
Motiv kommt vergröbert in einer handwerklichen dritten Wiederholung vor, die sich in der 
Pfarrkirche in Schweidnitz befindet. Fine vierte Wiederholung von der Hand des Dumlose- 
Meisters ist in Windisch-Marchwitz. 

Den Überblick über die Marienklagen muß ich mit einem Hinweis auf eine Lücke schließen, 
die ich im Krieg nicht ausfüllen kann. Als eigenhändige Werke des Madonnenmeisters kommt 
außerdem noch eine Reihe von hervorragend schönen Vesperbildern der Zeit um 1400— 1420 
in Betracht, die schon öfters erwähnt wurden. Es sind die von Hamann beschriebenen Marien- 
klagen im Museum in Jena, bei der auch die gotische Sitzbank der Breslauer Elisabethengruppe 
wiederholt ist, und die schwächere Pieta im Magdeburger Dom. Etwas später ist nach 
meiner Ansicht entstanden das Vesperbild in der Elisabethenkirche in Marburg (von dem eine 
vergröberte Wiederholung in der Klosterkirche in Kirchheim in Ries?? erhalten ist). Ferner das 
noch nicht veröffentlichte schöne Vesperbild aus der Sammlung des Grafen Wilczek auf Burg 
Kreuzenstein, das vor dem Kriege im Diözesanmuseum in Wien ausgestellt war. Außerdem das 
von Passarge und ausführlich von Kötte gewürdigte Vesperbild (von 1424) im Dom zu Venzone 
(Friaul), ein Werk reifer Abgeklärtheit. Ich zweifle nicht, daß der Nachweis der Zusammen- 
gehörigkeit dieser gleichzeitigen Werke von hohem künstlerischem Rang möglich ist. Da dieser 
Nachweis aber nur nach nochmaliger Besichtigung durch Vorlage von Finzelaufnahmen und 
Hilfsaufnahmen durchgeführt werden könnte, muß ich mich mit dem Hinweis begnügen. 
Auch in Breslau entstand eine Schule des Meisters der schönen Madonnen. Sicher ging aus 
seiner Werkstatt der Bildhauer hervor, den Wiese nach seinem Hauptwerk, der Kreuzigungs- 


gruppe in der Dumlose-Kapelle von St. Elisabeth in Breslau, den Damlose-Meister genannt 


2 Abbildung bei Clasen. ”% Abbildung bei H. Wilm, Gotische Tonplastik in Deutschland. Augsburg 1929, Abb. 6. Man vergleiche die 
Faltenpartie. Schon durch diese bei Wilm etwas zu früh datierte Nachbildung wird die Ansetzung des Vesperbildes auf die Zeit um ı 350 bei 
R. Hamann-Wilhelm Kästner (Die Elisabethkirche zu Marburg II. Die Plastik, Marburg 1929, S. 317) unwahrscheinlich. 
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hat. Seine Arbeiten sind zusammengestellt im großen Katalog der Ausstellung Breslau 1020: 
Wahrscheinlich wird ein geschärftes Auge unter den Unbekannten der schlesisch-böhmischen 
Kulturlandschaft noch mehr Werke entdecken können. Schon jetzt kann man eine Frühzeit 
unterscheiden, in der sich der Bildhauer eng an das Vorbild des Lehrers anschließt. Die Abbil- 
dungen der Rückseite der fragmentarisch erhaltenen Madonna im Kunstgewerbemuseum und 
der Figuren der Dumlose-Kreuzigung (um 1410) bei Wiese sind schr lehrreich. Die Skulpturen 
des Dumlose-Meisters sind, für sich betrachtet, ausgezeichnete Arbeiten. Erst der Vergleichzeigt 
Unterschiede. Den untersetzten, niedlichen Figuren der Kreuzigung fehlt die innere Größe, der 
holzgeschnitzten Madonna fehlt die Süße, die Musikalität, die die Werke des Madonnenmeisters 
auszeichnen. Etwas später sind entstanden der stehende Bischof aus St. Elisabeth im Kunst- 
gewerbe-Museum und die schwächere Barbara in St. Elisabeth. Spätwerke (um 1430) sind die 
Pieta in Windisch-Marchwitz und die Werke in Prag, der Schmerzensmann am Altstädter Rat- 
haus und die große Kreuzigungsgruppe in der Teynkirche in Prag (1439). Da ich diese böhmi- 


schen Arbeiten nicht geschen habe, habe ich kein Urteil. 


Die reifste Schöpfung des Madonnenmeisters, die zarteste und kapriziöseste unter den schönen 
Madonnen, ist die Krumanerin im Wiener Kunsthistorischen Museum (Abb. ı1). Die Kalkstein- 
figur ist leider nicht intakt geblieben. Bei diesen bis in die Einzelheit durchdachten und mit 
innigster Anteilnahme durchgearbeiteten Werken stört das Fehlen einer scheinbaren Neben- 
sächlichkeit. Die linke Hand des Kindes ist abgebrochen, der rechte Arm, der den Mantel der 
Maria in die Höhe zieht und dadurch die zweite Faltenkaskade erzeugt, fehlt. Auch die beiden 
Gewichte der Hängefalten des Kopftuches, die als Rahmen des feinen Gesichtes so notwendig 
sind, sind abgeschlagen. Der Aufbau des Ganzen ist noch komplizierter, als bei der Figur in 
Breslau. Die Gegensätze der eigenwertigen Ornamentik der Falten und der menschlichen Gestalt 
sind noch lebendiger, bewußter gestaltet und die Feinheiten der Ausführung sind noch kost- 
barer. Das Kind, das in der verlorenen rechten Hand den erkämpften Apfel hielt, wendet sich 
jetzt weg von der Mutter und blickt nach außen zum Beschauer. Die direkte Verbindung mitdem 
Betrachter ist in dieser subjektivistischen Zeit kein ungewöhnliches Motiv. Maria hält den leb- 
haften Knaben mit beiden Händen fest, die zarten Finger der einen Hand graben sich in das 
weiche Fleisch. Das Anfassen ist mit besonderer Liebe durchgearbeitet. Beiden anderen Stand- 
figuren des Meisters ist die plastische Komposition vom Mittellot zusammengehalten. Hier ist 
die Silhouette des Blockes aufgelöst, der Aufbau der Motive ist exzentrisch, scheinbar un-. 
statisch und erst der große Zusammenhang bringt das labile Gleichgewicht. Man muß sich 
schon die Mühe nehmen, diese gewollten Gegensätze und die komplizierte Harmonie zu schen 


und nachzuempfinden, sonst versteht man das Werk nicht, sonst sieht man auch nicht den 


21 H. Braune-E. Wiese, Schlesische Malerei und Plastik des Mittelalters. Katalog der Ausstellung Breslau 1926. Leipzig, S. 124f. 
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Unterschied zwischen Original und Nachahmung. Ich glaube nicht, daß sich in der gleich- 
zeitigen europäischen Plastik noch eine zweite Schöpfung von gleicher Verfeinerung und 
gleicher Kompliziertheit findet. Der räumliche Achsenreichtum der Gruppe kann nur im Um- 
schreiten nachempfunden werden. Der Oberkörper der Madonna beugt sich zurück, das Kind 
drängt nach vorne, beide Körper kreuzen sich in einer räumlichen Diagonale, wie die Körper 
des Vesperbildes. Durch die Neigung des Köpfchens der Mutter und durch die Diagonalen im 
Gewand wird der Gegensatz ausgeglichen. Den Ausdruck trägt wieder die ornamentale Linie. 
Das kapriziöse Spiel der Formen ist jetzt unverhüllter Selbstzweck. Die Augenarbeit ist dem Be- 
schauer schwieriger gemacht, obwohl der Aufbau der gleiche ist wie früher, eine Addition von 
räumlichen Kurven, aber die Gesamtkomposition des melodischen Aufbaus ist mehr mit einer 
Fuge zu vergleichen. Das Gegengewicht gegen die Häufung der Motive in der linken, oberen 
Hälfte bildet die Faltenornamentik der rechten unteren Hälfte. Die schwellenden Schüsseln 
sacken nach unten, sich unregelmäßig überschneidend und in immer größeren, wogend aus- 
schwingenden, auffallend klaren Kurven sich verbreitend. Die letzte Parabel wird zum umfas- 
senden Bügel, der mächtig ausholend die Gestalt zusammenfaßt. Dieses einseitige, exzentrische 
Faltenmotiv aus schönen, großzügigen, aktiven Kurven wird zusammengefaßt und gehalten 
durch die zwei Pendelgewichte der Faltengehänge an den Ärmeln, die vorbereitet waren durch 
die Pendelgewichte der Röhrengehänge des Kopftuches. Der plastische Aufbau ist wieder erdacht 
und geformt vom ornamentalen Faltenwerk aus, nicht vom Körper her. Ein Motiv ergänzt und 
bindet das andere. Mit der exzentrischen freien Komposition, mit dem Ausgleich der kom- 
plizierten Gegensätze harmoniert die aristokratische Überfeinerung der Typen, die träumerisch 
weiche, erdentrückte Schönheit, die raffinierte Unschuld der Madonna, damit harmoniert 
weiter die Zartheit der Ausführung und die juwelenhafte farbige Fassung. Die drei schönen 
Madonnen von Thorn, Breslau, Wien bilden in dieser Reihenfolge eine stilistische Entwicklung, 
sie zeigen eine Steigerung zu immer größerer Feinheit und Kompliziertheit. Tatsächlich ist ja 
die Zahl der Motive gering. Unerschöpflich aber erscheint die Wandlungsfähigkeit. 

Erst wenn man sich in diese Feinheiten hineingeschen hat, versteht man auch das Verhältnis 
von Vorbild und Nachahmung. Die Madonna in Wittingau kommt nicht aus der gleichen 
Wurzel wie die Krumauerin, sie ist nur eine vergröberte, verschlechterte, nicht verstandene 
Nachahmung. Noch freier, später ist die füllige Madonna in Kloster Krumau. Ein ländlicher 
Bildhauer von Rang hat das späte Gnadenbild in Pilsen nach dem Vorbild der Krumauerin 
geschaffen. Einige Motive sind nicht verstanden, andere sind verstärkt. Der Typus ist die Ver- 
bürgerlichung des aristokratischen Vorbildes. Die beste, selbständigste und zugleich freieste 
Nachahmung ist im Museum in Prag. Sie ist geschaffen von einem Bildhauer von Rang. Ich 
möchte ihm mit Vorbehalt noch ein zweites Werk zuschreiben, die graziöse Halbfigur der 
Maria mit Kind im Deutschen Museum in Berlin. Schon Vöge hat diese kostbare Tongruppe als 


böhmisch angesprochen. 
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Wieder möchte man in der Existenz einer umfangreichen Schmle den Beweis dafür sehen, daß 
der Meister in seiner Spätzeit in Österreich ansässig war. Einen von diesen Schülern kann man 
etwas genauer lokalisieren, den Meister von Großlobming. Kieslinger will ihn mit dem 
Maler Hans von Judenburg identifizieren, dervon 1411 bis 1439 urkundlich nachweisbar ist. Aber 
die Daten, die wir aus seinen Werken entnehmen können, sprechen doch gegen diese Annahme. 
Wahrscheinlich war der Bildhauer ein Geselle des Meisters der schönen Madonnen, der seinen 
Lehrer auf den Wanderungen begleitete, auf diesen schon selbständige Arbeiten lieferte und 
sich dann später in Salzburg oder in Steiermark, vielleicht in Judenburg niederließ. Von da 
ging er nach Venedig, das entnehmen wir mit Sicherheit seinem Stil, und in Italien ist er wahr- 
scheinlich gestorben. Eine Rückkehr zum deutschen Stil ist eine unmögliche Annahme. Er ist 
einer der feinsten Plastiker des weichen Stiles, aber schon ein Meister der zweiten Generation, 
bei der die künstlerische Aufgabe sich immer mehr im Ornamentalen erschöpfte. In der barocken 
Häufung der Falten zum dichten Liniengefüge sind die Absichten des idealistischen Stiles 
übersteigert. Die persönliche Stilistik dieser langgezogenen, mit scharfen Knickungen sich 
brechenden Falten und der zarten, mit starken Verschiebungen sich entwickelnden Falten- 
schüsseln ist unverkennbar. Das Werk des Großlobmingers hat Kris?° zusammengestellt. Er- 
gänzungen bringt Garzarolli von Thurnlackh, dessen Zuschreibungen ich aber nur mit Vor- 
behalt folgen kann. Die feinsten Schöpfungen des Bildhauers fallen in seine Frühzeit. Sie stehen 
in engem stilistischem Zusammenhang mit den Arbeiten des Lehrers, so daß eine Verwechslung 
begreiflich erscheint. 

Zu diesen Frühwerken gehört (wahrscheinlich) die schöne Madonna im Budapester Museum 
aus Amiens. Die rundlichen Gesichter zeigen Ähnlichkeit mit den Typen der anderen Früh- 
werke. Die Faltenschüsseln sind gespitzt und gekantet. Zu diesen Frühwerken gehört sicher die 
köstliche Statuette der hl. Katharina im Museum in Breslau?®. Das rundliche Gesicht mit den 
Mausaugen, die zugespitzten Faltenschüsseln und die langgezogenen Grate am Knie sind Kenn- 
zeichen der persönlichen Handschrift. Die Rückseite der Figur ist eine getreue Wiederholung 
derFreifiguren des Madonnenmeisters. Eine frühe Arbeit ist auchdie beschädigte Kalksteingruppe 
im Dom zu Bremen, die hl. Elisabeth und ein Bettler stehend auf einer Konsole mit der Figur des 
Stifters, eines betenden Mönches??. Das Motiv erinnert an die Sockelfigur des Moses in Thorn. 
Etwas später ist entstanden eine kleine, sitzende Maria mit Kind aus dem unteren Inntal in 
der Sammlung Julius Böhler in München. Das feine Köpfchen der Madonna hat schon auf- 
fallende Familienähnlichkeit mit der Wiesbadener Verkündigungsmaria. In die gleiche mittlere 
25 Firnst Kris, Über eine gotische Georgsstatue und ihre nächsten Verwandten. Jahrb. der Kunsthist. Sammlungen in Wien, N.F. IV. Wien 1936, 
S. 2. — Kar/ Garzarolli von Thurnlackh, Mittelalterliche Plastik in Steiermark, S. 100 u. ı4r. Ich kann den Zuschreibungen Garzarollis nicht in 
allen Punkten folgen. Mißtranisch hat mich die Zusammenstellung des Werkes von Andreas Lackner gemacht, die G. nach mir, aber ohne Kenntnis 
meines Aufsatzes im Jahrb. d. Preuß. Kunstslgn. 1929, $. 186 gebracht hat (Garzarolli, Andreas Lackner und sein steirisches Werk. Das 
Joanneum I, Graz 1940, S 36. Wiederholt in der mittelalterlichen Plastik in Steiermark S. 145). Diese Zuschreibungen sind unmöglich. 


26 Abbildung der Breslauer Figuren mit Rückansicht bei Braune-Wiiese, Taf. 34, 35. °" K. Schäfer, Ein Hauptwerk der böhmischen Bildhauer- 
schule aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts. Der Cicerone 14. Leipzig 1922, S. 849. 


44 


Zeit sind zu rechnen die kleine Madonna aus Regensburg, die ich im Pantheon veröffentlicht 
habe. Eine Kalksteinmadonna des Louvre in Paris, die schon öfter in diesem Zusammen- 
hang genannt wurde, zeigt stilistische Berührung mit der Regensburgerin und mit der 
Düsseldorfer Madonna2®. Auch die schöne formenklare, merkwürdig altertümliche Gruppe 
über dem Portal der Stiftskirche Marienberg bei Bozen??, Maria hält das auf ihrem linken 
Knie stehende Kind, darf in die Frühzeit gesetzt werden. 

In die mittlere Zeit um 1410 bis 1420 gehören Skulpturen wie der Salvator Mundi aus 
St. Stephan in den städtischen Sammlungen in Wien. Die Gegenüberstellung der Rückseiten 
bei Kris macht es zur Gewißheit, daß hier ein Werk des Großlobmingers vorliegt. Auch | 
die Halbfigur des Schmerzensmannes an der Außenseite von St. Stephan wird von Garzarolli 
Thurnlackh in diese Schaftensperiode gesetzt. Die Portalfiguren der Pfarrkirche in Steyr, eine 
hl. Dorothea, eine hl. Agnes und ein Pilger, sind durch Restaurierung verdorben. 

In dieses Jahrzehnt müssen auch die Skulpturen gesetzt werden, nach denen der Bildhauer 
benannt ist. Sie standen ursprünglich auf Konsolen in der Pfarrkirche in Großlobming in Steier- 
mark. Am besten ist erhalten die herrliche Verkündigungsmadonna der Sammlung Henkel in 
Wiesbaden, auch ein Hauptwerk des weichen Stiles. Die Jungfrau stehend, hat die Hände 
ergeben übereinander gelegt. Das weiche Gesicht, von Freude durchglüht, blüht auf im zarten 
Lächeln. Die Figur erinnert unverkennbar an die Statuette der Muttergottes in der Hoffnung 
in Thorn. Vor der Jungfrau kniete (früher) der lächelnde Engel der Verkündigung, der jetzt 
in das Kunsthistorische Museum in Wien gekommen ist. Dort haben sich noch dreiandere Werke 
aus Großlobming zusammengefunden, die aber durch Überholung ihre Feinheit eingebüßt 
haben, ein stehender Johannes, ein stehender Bischof und ein leider nur fragmentarisch er- 
haltener hl. Georg. 

Gegen 1420 ist anzusetzen die handwerkliche hl. Katharina in der Katharinenkapelle von 
St. Stephan in Wien, eine Gesellenarbeit? Sie ist wichtig, weil sie stilistisch das Bindeglied 
bildet zu der hl. Katharina in der Jakobskitche in Iglau. Man vergleiche die in leisen Ecken 
gebrochenen starren, vortretenden Faltenschüsseln vor dem Leib der Iglauer Heiligen mit den 
Faltenschüsseln der Verkündigungsmaria in Wiesbaden. Die Ähnlichkeit der Handschrift ist 
unverkennbar. Eine spätere Variante des knienden Engels aus Großlobming ist der edle 
kniende Engel im Metropolitan-Museum in New York. Die Gegenüberstellung der Ab- 
bildungen bei Kris zeigt deutlich die gleiche Hand. Wenn man die Gestalt des Engels isoliert 
sicht, wird man die Figur als italienisches Werk des Quattrocento ansprechen. Hat der Meister 
in der Spätzeit italienische Eindrücke in sich aufgenommen? Ist dieser kniende Engel in Italien 
entstanden? Die dazugehörige Verkündigungsmaria in New York ist deutscher. Da nun eine 
handwerkliche Wiederholung dieser Maria in St. Jakob in Straubing? steht, muß man an- 
28 Abbildungen der folgenden Werke bei Garzarolli, der Madonna im Louvre bei Pinder. Jahrb. d. Preuß. Kunstsign. ®® Abbildung bei C.Th. Müller, 


Mittelalterliche Plastik Tirols. Berlin 1935. ?° Abbildung bei H. Wilm, Gotische Tonplastik in Deutschland ( Augsburg 1929, Abb. 154, 
155) und bei Kris. 
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nehmen, daß der bayerische Bildhauer das Vorbild im nahen Österreich gesehen hat. Von dieser 
Gruppe in New York und vonder Iglauer Katharina kann manohne Zwang die stilistische Verbin- 
dung knüpfenzurVerkündigungsgruppeundzueinemstehendenBischofinSan Marco inVenedig#l. 
Wieder ist der Eindruck der gleiche. Sieht man die Abbildung isoliert, scheint die Zuschreibung 
an den deutschen Meister bedenklich. Erst die Gesamtfolge der Werke überzeugt. Die unter- 
lebensgroßen Sandsteinfiguren sind Reste eines Altares der Zeit um 1430, der in Venedig ent- 
standen sein muß3!. Die schmiegsame Natur des Bildhauers hat sich jetzt italienischen Vor- 
bildern weitgehend angeglichen. Die sichere Weltlichkeit, die mondäne Feinheit, die graziöse 
Haltung sind Figenart der italienischen Frührenaissance. Die strenge deutsche Ornamentik der 
Falten ist zum Schmelzen gekommen. Sie löst sich in freiem Fluß verschwimmender Übergänge. 
Die deutsche Herkunft ist nur mehr schwach fühlbar. 

In Steiermark waren noch andere Schüler oder Nachfolger des Meisters der schönen Madonnen 
tätig. Als Schüler darf man bezeichnen den Meister von Maria Neustift??, der sich stili- 
stisch eng mit dem Großlobminger Meister berührt, weil die Herkunft des Stiles die gleiche ist. 
Sein Hauptwerk ist die seltsame volkstümliche Schutzmantelmaria in der Wallfahrtskirche in 
Maria Neustift bei Pettau (um 1421). Ausgezeichnet sind in der gleichen Kirche die Einzelfiguren 
der hl. Katharina, Andreas und Jakobus und die Reliefs in der Vorhalle, die Anbetung der 
Könige und zwei Engel mit dem Wappen der Stifter. 

In den weiteren Bezirk des stilistischen Umkreises möchte ich Skulpturen setzen wie die Maria 
in der Frauenkapelle der Stadtpfarrkirche von Judenburg (um 1425) und das Gnadenbild von 
Maria Saal in Kärnten. Beide sind von einem Meister, der die ornamentale Hochstufe des 
weichen Stiles repräsentiert. Der feine Adel des Meisters der schönen Madonnen verliert 


sich von neuem in der Diesseitigkeit. 


Diese Umwege und weiten Ausblicke geben uns schon einen Einblick in den Kunstbetrieb der 
Zeit. Jetzt müssen die Ergebnisse der Beobachtungen zusammengefaßt werden. Der Meister 
der schönen Madonnen war ein Wanderkünstler wie der Naumburger in der Stauferzeit oder 
wie Holbein und Lionardo in der Renaissancezeit. Bei den späten Künstlern erscheint uns die 
Berufung nach auswärts als Selbstverständlichkeit, weil sie durch literarische Nachrichten hin- 
reichend belegt ist. Warum sollen sie in der Gotik die Ausnahme sein? Gelernt und gearbeitet 
hat er anscheinend in Prag. Von da wurde er zwischen 1390 und 1400 nach dem Preußischen 


Ordensland berufen. Seine Tätigkeit war sicher vor der Schlacht bei Tannenberg (1410) abge- 


91 Abbildung bei Garzarolliund bei L. Planiscig. Die Bildhauer V enedigs inder 1. Hälfte des Quattrocento. Jahrb. der kunsthist. S. ammlungen, N.F.IV, 
Wien 1930, S. 114. Planiscig nennt die Figur deutsch, hebt die Ähnlichkeit mit Werken des Meisters des Mascoli- Altars hervor, von dem An- 
regungen übernommen sind. Den Unterschied zwischen deutscher und italienischer Auffassung zeigt eklatant ein Vergleich mit der Ver- 
kündigungsgruppe aus Venedig imV'ictoria- und Albert-Museum, S. 119 bei Planiscig.— FernerWerner Körte, Deutsche Vesperbilder in Italien. 
Kunstgesch. Jahrb. Bibl. Hertziana I. Leipzig 1917, S. 33. Körte schreibt dem deutschen Meister der Skulpturen in S. Marco auch die sitzende 
Madonna in S. Giovanni in V’enzone zu ; die Abbildung (23 bei Körte) läßt ein sicheres Urteil nicht zu. Als Arbeiten des Meisters der Pieta, also des 


Madonnenmeisters, selbst erwähnt Körte noch zwei Heiligenfiguren im Kirchlein S. Lwia nördlich von Venzone, die ich nicht gesehen habe. 
32 Abbildungen bei Garzarolli. 
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schlossen. Bald nach 1400 kam er nach Breslau, das zur gleichen Kulturlandschaft gehörte wie 
Prag. Es ist wahrscheinlich, daß dann die slavische Reaktion gegen das Deutschtum, der 
Rückschlag gegen die deutsche Oberschicht und die deutsche Kultur in den beginnenden Hus- 
sitenwirren, den Bildhauer aus Prag vertrieben hat wie andere Künstler und wie die Wissen- 
schaftler. Die Tatsache, daß 1409 die Abwanderung der Lehrer und Studenten von Prag nach 
Leipzig erfolgte, ist auch für den Kunstbetrieb wichtig. Von da an bekam Österreich die 
Führung auf künstlerischem Gebiete. Der Meister hat sich dann in Österreich niedergelassen, 
wahrscheinlich in Wien, wo auch sein bester Schüler, der Großlobminger, tätig war. Die 
Krumauer Madonna, die um 1415 entstand, ist — bis jetzt — das späteste sichere Werk seiner Hand. 
Denkbar ist als letzte Arbeit das Vesperbild in Venzone (1424). Daß seine Kunst im südost- 
deutschen Gebiet die stärkste Resonanz hatte, zeigen die Schüler und die Nachahmungen. 
Wenn man weiter fragt: Ist seine Kunst aus der Prager Kunst organisch herausgewachsen?, 
dann ist die Antwort die: Seine Kunst ist ganz persönlich, einmalig, wie die Kunst aller Großen. 
Überzeugende Zusammenhänge mit seiner Kunst hat man bisher in Prag vergebens gesucht. 
Clasen lehnt sogar jede stilistische Übereinstimmung ab®®. Trotzdem liegen diese Zusammenhänge 
offen da. Die wichtigsten wurden schon erwähnt. Die plastischen Büsten des Madonnen- 
meisters müssen von der Parler-Plastik im Prager Domchor abgeleitet werden. Dazu kommt 
noch die enge Verbindung mit der böhmischen Miniaturmalerei, mit den Malern, die aus dem 
Kunstkreis Karls IV. kamen und sich dann um 1380 in den Werkstätten des Königs Wenzel 
zusammenfanden®*. Die Prachthandschriften, die in den Jahren um 1380— 1400 entstanden, die 
Wenzelbibel in Wien von 1387, das von Laurin von Klattau für den Prager Erzbischof Zbinko 
von Hasenburg geschriebene, 1409 vollendete Misale in Wien, die Karlsruher Bibel von 1400 
enthalten Miniaturen, die stilistisch eng mit den plastischen Arbeiten des Madonnenmeisters 
zusammengehen. Man hat das schon immer gefühlt. Nicht nur einzelne Motive, auch die feine 
Linearität des plastischen Stiles und die höfische Feinheit des Ausdrucks sind Beweise des 
stilistischen Zusammenhanges. In diesem höfischen Milieu wird der Bildhauer aufgewachsen sein. 
In Prag hat er auch die Gnadenbilder geschen, die er für seine schönen Madonnen verwertet hat. 
Daß die Verbindung mit der Miniaturmalerei wirklich da war, beweist indirekt auch die Abbildung 
der Breslauer Madonna im Wiener Codex von 1415. Wir müssen uns die Zusammenarbeit 
der Künstler im Mittelalter doch viel enger vorstellen, als wir es bisher taten. 

Andere Zentralen deutscher Plastik der Zeit um 1400 sind als Quellen der künstlerischen 


Stilistik des Madonnenmeisters nicht recht denkbar. Die Skulpturen in Wien, auf die schon 


83 Josef Opitz, Die Plastik Böhmens zur Zeit der Luxemburger. I. Prag 1936, macht auf Skulpturen am Westportal der I irche DIR 
(um 1401), die mit dem Madonnenmeister in Verbindung gebracht werden können. Ich habe sie nicht gesehen. — W. Paatz, Er IR: S . 
skulptur der ersten Hälfte des ı5. Jahrhunderts, Lübeck 1929, S. 150, bringt eine französische Miniatur mit Abbildung eines Bildhauerateliers. 
Eine Malerin faßt eine plastische Madonna. (C. Martin, la miniature francaise au 13e siecle, p. 193. ) Die S Hilistik EDER Figur soll den Beweis 
erbringen, daß das Thema der schönen Madonna aus Frankreich stamme. Ich kann beim besten Willen keine Abnlichkeit REEL 31 Alfred 
Stange, Deutsche Malerei der Gotik II. Berlin 1936 S. 15 ff. — Julius Schlosser, Jahrb. d. Kunsthist. Sie. des Österr. Kaiserh. XIV, 1893. 
— Jerchel, Zeitschr. des Deutschen Vereins f. Kw. Berlin 1937, 5. 252. — 
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Kieslinger?5, in diesem Zusammenhang aufmerksam gemacht hat, wie die große Marienfigur 
aus St. Stephan (um 1370), könnten höchstens als Vorstufen seiner Kunst gedacht werden. 
Es ist wahrscheinlich, daß die eingehende Bearbeitung der österreichischen Kunstlandschaft noch 
mehr Aufschlüsse bringt. Das rheinische Gebiet fällt aus. Weder in Köln, wo die Plastik der 
Zeit um 1400 gut überschaubar ist, noch am Mittelrhein finden sich Anklänge und Nachklänge. 
Der einzige Kölner Bildhauer, der ihm stilistisch und im Wollen als Anreger nahesteht, ist der 
viel ältere Meister der Figuren im Domchor. Die höfische Plastik um 1300 enthält Elemente, 


auf die die Bildhauer der ritterlichen Romantik wieder zurückgegriffen haben. 


Auf einen Nachklang dieser zarten feinen Kunst muß ich hier noch hinweisen. Ich habe in 
einem früheren Jahrgang dieser Zeitschrift das Werk des Frankfurter Bildhauerarchitekten 
Madern Gerthner zusammengestellt?6. Diese Zusammenstellung hat das Augenmerk auf andere 
Arbeiten gelenkt und jetzt ist das Gesamtwerk des Meisters schon zu einer unerwarteten Be- 
deutung angewachsen. Der Chor der Kirche in Oppenheim ist archivalisch als Arbeit Gerthners 
gesichert, der Chor der Leonhardskitche in Frankfurt verrät sich durch die Stilistik als sein 
Werk, auch der Rupprechtsbau des Heidelberger Schlosses ist von ihm aufgeführt. Das zeigt 
die Stilistik der plastischen Arbeiten. Die Skulpturen am Rupprechtsbau (um 1410), ein Adler- 
wappen, das die Form des Wappens am Eschenheimer Turm in Frankfurt wörtlich wieder- 
holt, und eine köstliche Engelgruppe mit einem Blumenkranz, die mit den Engeln am Portal 
der Liebfrauenkirche unverkennbare Ähnlichkeit hat, bringen eine nachträgliche Bestätigung 
meiner Zuschreibungen, wie sie überzeugender nicht zu erwarten war. Gerthner muß auf 
wiederholten Wanderungen auch den deutschen Südosten kennengelernt haben. Das ist mir 
etst durch den Überblick über die Werke des Meisters der schönen Madonnen klar geworden. 
Die Tatsache ergibt sich aus der Übernahme einzelner Motive. Die Halbfigur der Maria 
auf dem Grabstein des Werner Weiß von Limpurg in der Karmeliterkirche in Frankfurt 
ist von böhmischen Gnadenbildern angeregt und die Halbfigur des Schmerzensmannes auf 
dem Epitaph des Stadtschultheißen Siegfried zum Paradies in der Nikolaikirche in Frankfurt 
wiederholt den Schmerzensmann am Chor von St. Stephan in Wien vom Großlobminger 
Meister. Beide schließen sich wahrscheinlich an ein Urbild des Madonnenmeisters an. 

Wer allen Anregungen nachgehen will, die von unserem Meister in die deutsche Plastik seiner 
Zeit geflossen sind, der muß eine Geschichte der Plastik des weichen Stiles schreiben. Nach 
dem Maß seiner Wirkung ist der Madonnenmeister einer der wichtigsten Künstler der 
deutschen Gotik. 


95 Franz Kieslinger, Die mittelalterliche Plastik in Österreich. Wien 1926, Taf. 153. °% A. Feulner, Der Bildhauer Madern Gerthner. Zeit- 
schrift des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft 1940. — Eine Veröffentlichung über Madern Gerthner bereitet F. Lübbeke vor. 
F. Lübbeke, Frankfurter Zeitung 1940, Nr. 331. Leonhard Kraft, Neue Forschungen zur Geschichte Oppenheims und seiner Kirchen, 1938. 
Zu den südest-dentschen Worlagen vgl. auch G.v.d. Osten, Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft II. Berlin 1935, S. 519. 
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DAS VESPERBILD AUS DER KRAKAUER BARBARAKIRCHE 


VON EWALD BEHRENS 


Zu den bedeutendsten Entdeckungen der Ausstellung im Institut für Deutsche Ostarbeit 
»Altdeutsche Kunst aus Krakau und dem Karpathenland« gehörte das Vesperbild aus der 
Krakauer Barbarakirche (Abb. ı—3). Auf erhöhtem Standpunkt in einer dunklen Seiten- 
kapelle hatte es sich dort bislang den Blicken entzogen und war demgemäß von der Forschung 


kaum beachtet worden!. Jetzt ins Licht gerückt, offenbarte es sich als ein Meisterwerk deut- 
scher Plastik um 1400. 


Der Aufbau der Gruppe schließt sich dem um 1400 im ganzen Osten verbreiteten, in un- 
zähligen mehr oder weniger qualitätvollen Ausführungen begegnenden I vpussan edle 
Madonna hält den Leichnam des toten Sohnes auf den Knien, mit den gespreizten Fingern 
der rechten Hand dessen Hals stützend, während die Linke sich auf die gekreuzten Hände 
des Toten legt. Auch die senkrecht nebeneinanderstehenden Beine Christi entsprechen dem 
üblichen Schema. Und doch ist diese hergebrachte Form hier mit einem ganz neuen Inhalt 
erfüllt worden. Der schwere stoffliche Fall der Gewänder, die tief ausgehöhlten Falten, die 
wunderbar feine Behandlung der Oberfläche, spürbar am meisten bei der linken Hand der 
Madonna, offenbaren schon einen Künstler von bis ins letzte gehender Intensität. Dem ent- 
spricht die inhaltliche Neudurchdringung des Themas. Alle anderen bekannten Vesperbilder 
um 1400 sind zierlicher, haben nicht die plastisch körperhafte Schwere dieser Figur, die 
wiederum nicht plump wirkt, sondern wunderbar durchgeistigt ist. Der Schmerz im Antlitz 


der Maria ist von einer Verhaltenheit, der klassische Größe innewohnt. Das lebensnahe 


1 Das eiwa 60 cm hohe Bildwerk ist aus hellem Kalkstein und stand auf einer von einem barocken Engel gehaltenen Konsole, was auf Anwesenheit 
in der Kirche mindestens seit 1700 schließen läßt. Außerdem wird schon in den »Klejnoty Krakowa« von Pruszez (1647) eine Statue der sitzenden 
Gottesmutter erwähnt, die den Leichnam des Sohnes auf den Knien hält. Erste kurze wissenschaftliche Veröffentlichung von MwezRowski in 
Sprawozdania komisji historyi sztuki 7, 1906, Spalte CCCLIJ, der es irrtümlich in den Anfang des 16. Jahrhunderts datiert. Auf der beigegebenen 
Abbildung erscheint es in einem durch dicke Bemalung sehr entstellten Zustand ; diese Bernalung muß inzwischen abgelaugt worden sein. Ein weiterer 
kurzer Hinweis von Estreicher (Rocznik Krakowski 27, 1936, S. 44), der das Vesperbild in das zweite Wieriel des 15. Jahrhunderts datiert. 
Bei Dagobert Frey, Krakan (Berlin 1941), findet sich auf S. 19 nur die Bemerkung, es schließe sich »der langen Reihe ähnlicher Darstellungen in 
Schlesien an«. ? An Vergleichsobjekten wurden herangezogen : Breslau, Kunstsammlungen der Stadt Breslau. Von der Elisabethkirche. Abb. Pinder, 
Deutsche Plastik I, Abb. 144; München, Nat.-Mus. Aus Seeon. Abb. Pinder, a. a.O. Abb. 145; Berlin, Kaiser-Friedr.-Mus. Aus Baden bei 
Wien. Abb. Pinder, a. a. ©. Abb. 146; Breslau, Sandkirche, Abb. Pinder, a. a. O. Abb. 147 ; Hermannstadt, Pfarrkirche, Abb. Pinder, a. a.O. 
Abb. 148; Schweidnitz, Pfarrkirche, Abb. Pinder, a.a.O. Abb. 150, Frankfurt, Skulpturensammlung. Leihgabe der Sammlung Fuhr. Aus 
Sternberg, Abb. Pinder, a.a.O. Taf. IX; Danzig, St. Nikolaus, Abb. Clasen, Die mittelalterliche Bildhauerkunst im Ordensland Preußen, 
Abb. 185; Danzig, St. Marien, Abb. Clasen, a. a. O. Abb. 173, Bahrendorf, Kirche, Abb. Clasen, a. a. O. Abb. 218; Skulsk, Kirche, Abb. 
Clasen, a. a. ©. Abb. 232; Wongrowilz, Klosterkirche, Abb. Clasen, a. a. O. Abb. 236 ; Neumark, Kath. Kirche, Abb. Clasen, a. a.O. Abb.275 ; 
Danzig, Stadtmuseum, Elisabethaltar, Abb. Clasen, a. a. 0. Abb. 278; Neukirch-Höhe, Kirche, Abb. Clasen, a. a. O. Abb. 362; Windisch- 
Marchwitz, Kr. Namslau, Kath. Kirche, Abb. Brame-Wiese, Schlesische Malerei und Plastik des Mittelalters, Abb. 43, Stoschendorf, Kreis 
Reichenbach, Kath. Kirche, Abb. Braune-Wiese, a. a. O. Abb. 45; Breslau, Matthiaskirche, Abb. Braune-Wiese, a. a.O. Abb. 48, Leningrad, 
Eremitage, Abb. Gert von der Osten in: Zeitschrift d. Dt. Vereins f. Kunstw. 19375, S. 524, Abb. 5; Magdeburg, Dom, Abb. E.v. Niebel- 
schütz, Magdeburg, S. 66; Riga, Jakobskirche, Abb. Weltkunst XV 1941 (41/42) ; Iglan, Ignatiuskirche, Abb. Umeni 1931, S. 347 5 Preß- 
burg, Franziskanerkirche, Abb. A. R. Franz, Preßburg (Berlin 1935), Abb. 12 ; Droginia, Kirche, Abb. Sprawozdania komisji historyi sztuki 7, 
1906, Spalte CCCLXII; Bartfeld, Ägidienkirche, Marburger Photo Nr. 78312. Der Aufsatz von Werner Körte über Deutsche Vesperbilder 
in Italien (in Kunstgeschicht]. Jb. der Bibl. Hertziana) war mir bei der Abfassung dieses Aufsatzes leider nicht zugänglich. 
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Photo: Institut für Deutsche Ostarbeit, Krakau 


1. Vesperbild. Krakau, Barbarakirche. 


Körpergefühl des Meisters führt zu einer dramatischen Durchbrechung der überkommenen 
Komposition. Während sonst die Falten von den Knien der Madonna in schönen Kurven 
abwärts fließen, verschiebt sich hier der schwere Stoff unter der Wucht des auf ihn gelegten 
Körpers über dem rechten Knie zu einer dumpfen, sackartigen Falte. Wie ein Aufschrei durch- 
bricht die schrille, tiefe Falte, die sich dadurch unterhalb des Knies bildet, den Fluß des Ge- 


wandsystems, sich in erregterem Schwung der benachbarten Faltenzüge fortpflanzend. 


so 


Photo: Institut für Deutsche Ostarbeit, Krakau 


2. Kopf der Maria vom Vesperbila. 
SI 


Photo: Institut für Deutsche Ostarbeit, Krakau 


3. Kopf des Christus vom Vesperbila. 


Es ist ein Drama, das sich in der Stille vollzieht. Denn lautlose Stille liegt über diesem An- 
dachtsbild, in dem die leiseste Bewegung oder Abweichung vom Typus, etwa auch ein 
stärkeres Drehen oder Senken des Christuskopfes, sofort hörbar wird. 

Suchen wir nach einem Meister der deutschen Plastik um 1400, der ebenso schweres Körper- 
gefühl und realistisches Denken mit wohlklingendem Linienfluß und feinster, bester griechi- 
scher Plastik nicht nachstehender Behandlung der Oberfläche zu klassischen Schöpfungen 
verbindet, so bietet sich uns als einziger der Meister der Schönen Madonnen in Thorn und 
Breslau. Er ist ebenso der größte Meister des »weichen Stils«, wie er in seiner schweren Stoff- 
lichkeit, den mächtigen Faltenschwüngen etwa, die die Bewegung des rechten Armes bei der 
Thorner Madonna auslöst, zukunftsträchtig oder aber in zeitloser Klassik über den bloßen 
»Stil«hinauswächst. Ihm ist am ehesten ein Werk wie das Krakauer Vesperbild zuzuschreiben, 
das ein zeitgegebenes Bildthema ganz mit persönlichem Inhalt erfüllt, mit höchster Reife 


formt und in seiner verhaltenen Wucht schon den Geist der Kunst um 1440 vorausahnen läßt. 
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Photo: Institut für Deutsche Ostarbeit, Krakau 


4. Maria des Verkündigungsfreskos. Franziskanerkloster, Kreuz gang. 


Die bisher im Dunkeln liegende Krakauer Kunst um 1400 — in jenem Zeitalter, in dem noch 
einmal eine ganz eigene deutsche Klassik erblüht — tritt hier mit einem reifen, wohl vom 
größten Meister der damaligen ostdeutschen Plastik geschaffenen Werk vor uns. Es steht in 
Krakau nicht allein. Die Madonna des Verkündigungsfreskos im Kreuzgang des Franzis- 
kanerklosters (Abb. 4) zeigt in ihrem geschlossenen Kontur, dem zügig schweren Fall des 
Gewandes ähnliche Merkmale eines ymonumentalen« weichen Stils®. Dazu tritt ein bisher 
unveröffentlichtes Glasgemälde der Kreuzigung aus dem Kreuzgang des Franziskaner- 


klosters*, trotz späterer Ausbesserungen ein erschütterndes Zeugnis für die Intensität deut- 


3 Frey, Krakau, Taf. 54. * Katalog der Ausstellung » Altdentsche Kunst aus Krakau und dem Karpathenland« Nr. 32. 
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schen Kunstschaffens in Krakau zu Beginn des ı5. Jahrhunderts. Hier scheint ein erster Höhe- 
punkt deutscher bildender Kunst in Krakau zu liegen, bisher ganz unbekannt und von der 
polnischen Forschung, bewußt oder unbewußt, verschwiegen — eine Hoch-Zeit, die in 
mancher Hinsicht reiner und stärker deutsch ist als die Kunst der folgenden Jahrzehnte. Es 
ist kein Zufall, daß in der Madonna im Marienaltar des Veit Stoß, der die zweite Hochblüte 
deutscher Kunst in Krakau heraufführt, die »Schöne Madonna«, die klassische Schöpfung 


des weichen Stils noch einmal aufleuchtet. 
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1. Nürnberg, St. Lorenz. Grundriß. 


DER-EHORBAUNONST- LORENZ ZU NÜRNBERG 
UINDSEINEBANUMEISTER 


VOLIZOTFTOSCHURZ 


Nürnberg, die Stadt der Reichsparteitage, besaß im 14. Jahrhundert außer den verschiedenen 
Klöstern mit ihren Kirchen in den beiden, durch die Pegnitz getrennten Stadtteilen zwei be- 
deutsame Kirchenbauten, die ältere Pfarrkirche von St. Sebald romanischen Utsprungs und 
die gotische St.-Lorenz-Kirche. Bei beiden führte das stetige Anwachsen der Stadt und ihrer 
Bevölkerungszahl zu wiederholten Erweiterungsbauten. An der dreischiffigen Basilika von 
St. Sebald wurden nach 1309 die schmalen Seitenschiffe abgebrochen und dutch breitere in 
gotischen Formen ersetzt. Damit nicht genug, wurde 1360 an Stelle des kleinen romanischen 
Ostchores und unter teilweiser Beibehaltung des alten Querschiftes der Neubau eines Hallen- 
chores begonnen und 1379 vollendet. Mit dem Ausbau der beiden Türme entstand das für das 
Nürnberger Stadtbild charakteristische Bild der Kirche. 

An der ebenfalls dreischiffigen, auf den Grundmauern früherer Kapellenbauten in verschie- 
denen Bauabschnitten erbauten St.-Lorenz-Kirche wurden nach 1400 durch das Hinausrücken 
der Seitenschiffwände auf die äußere Flucht der bis dahin vorspringenden Strebepfeiler auf 
beiden Seiten der Kirche die Seitenschiffkapellen geschaffen. Wie die im Jahre 1929 in der Kirche 
vorgenommenen Grabungen ergeben haben, besaß die St.-Lorenz-Kirche ehemals einen ver- 
hältnismäßig kleinen, mit drei Seiten eines regelmäßigen Achtecks geschlossenen Chor (Abb. 4 
und 9). Er entsprach mit seiner Breite von 10,20 m der des Mittelschiffes und war vom Chor- 
bogen aus gemessen nahezu 13 m tief. Gegen das Chorinnere vorspringende Bündeldienste, 
bei denen als Sockel vom Abbruch der romanischen Kapellenbauten herrührende Profilsteine 


Wiederverwendung gefunden hatten, ließen die alte Jochteilung erkennen. Den inneren Wand- 


5 


und Eckdiensten entsprachen außen kräftige Strebepfeiler. Ein im Bauschutt des Chores ge- 
fundener Fensterprofilstein zeigt an der Außenseite einer von einer großen Hohlkehle unter- 
brochenen Abschrägung das verhältnismäßig starke Pfostenprofil und innen eine einfache 
Schräge. 

Da der Kirchenraum auch nach der Vergrößerung der Seitenschiffe sehr bald nicht mehr zur 
Aufnahme der steigenden Besucherzahl und der gestifteten Altäre hinreichte, wurde nach dem 
Vorbild von St. Sebald der Neubau eines großen Chores in die Wege geleitet. Die treibende 
Kraft war hierbei der 1438 zum Pfarrer an St. Lorenz berufene Dompropst Dr. Conrad Kon- 
hofer von Regensburg!. 

Als Planverfertiger des Chorbaues von St. Lorenz galt, wenn auch mit Unrecht, lange Zeit der 
spätere Regensburger Dombaumeister Conrad Roritzer?. Sogar in der neueren Literatur wird 
diese durch nichts hinreichend gestützte Behauptung immer wieder angetroffen und ebenso 
wie die Angabe eines unrichtig datierten Baubeginnes weiterverbreitet. Roritzer kommt, ohne 
daß seine späteren großen Verdienste um die Lorenzkirche geschmälert werden sollen, als 
Planverfertiger nicht in Frage. Ungeklärt bleibt, inwieweit der Meister Hans Felber (Velber) 
von Ulm zu der Planung und Beratung bei dem beabsichtigten Chorbau zugezogen worden 
ist?. Felber wird unkundlich mehrfach als Berater der Stadt Nürnberg erwähnt, wo er in den 
Jahren 1423, 1426, 1430 und 1439 weilte. Es ist sogar wahrscheinlich, daß er bei seinem letzten 
Aufenthalt im Jahre 1439 in Nürnberg gestorben ist. Als Kirchenbaumeister besaß Felber, der 
in Nördlingen auch als Zimmermeister erwähnt wird, einen geachteten Namen. 1427 erstattete 
er von Nördlingen aus, wo erfür den Grundriß der zu erbauenden St.-Georgs-Kirche und deren 
Turm Pläne fertigte, ein Gutachten über den Ulmer Münsterbau. 1427 bis 1436 war er Meister 
des Kirchenbaues in Nördlingen?, sein Palier und Stellvertreter war dort Conrad Heinzelmann. 
Es ist leicht möglich, daß er diesen vor seinem Tode für den Chorbau von St. Lorenz 
empfohlen hat. 

Am 18. Mai 1439 wandte sich der Rat der Stadt Nürnberg an die Stadt Rothenburg, wohin 
unterdessen Heinzelmann übergesiedelt wat, mit der Bitte, ihm über Meister Konrad, des 
Paliers, Werkmeister daselbst, Auskunft zu erteilen, nachdem Herr Conr. Konhofer, Pfarrer 
zu sand Lorentzen, und einige Ratsherren mit ihm bereits wegen Übernahme eines »merklichen« 
Baues an der sand Lorentzenkirche in Unterhandlung getreten seien und ihn zu »söllichem« 
Bau freizugeben?. 

Die aufgenommenen Verhandlungen haben jedenfalls in kurzer Zeit zu einem befriedigenden 


Abschluß und zur Verpflichtung Heinzelmanns geführt. Bereits am 28. Oktober 1439 wurde 


! Martin Weigel, Dr. Conrad Konhofer. Ein Beitrag zur Kirchengeschichte Nürnbergs. 1927. *? Gg. Dehio, Handbuch der Deutschen Kunstdenk- 
mäler. 1908. — F.W. Hoffmann, Die Nürnberger Kirchen. Die Baukunst. — Außerdem fast ausnahmslos die Literatur über St. Lorenz. 
® A. Gümpel, Der Baumeister und Stückgießer Hans Felber von Ulm. Rep. f. Kunstwissenschaft KXXIV. * Christian Mayer, Die Stadt 
Nördlingen. 1877. ? A. Gümbel, Rechnungen und Aktenstücke zur Geschichte des Chorbaues von St. Lorenz in Nürnberg unter Leitung Konrad 
Heinzelmanns. Rep. f. Kunstwissenschaft XXX1. 
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nach Inangriffnahme der Bauarbeiten der Grundstein gelegt®. Eine in großen Buchstaben in 
Stein gehauene Inschrift an der Giebelwand der südlichen Chorhalle (Abb. 5) besagt: 7.4.3.9. 
an „Simon. Judas tag. ward.der . kor. angefangen .dar ‚nach. T.4.7. 7.an.dem „heiligen .oster .abend . ward . 
er ‚volbracht. 

Eine weitere in den Stein gehauene Jahreszahl 1439 findet sich östlich des Brauttores außen 
an dem ersten der in das Chorinnere eingezogenen Strebepfeiler des Chorschlusses (Abb. 6). 
Allein schon auf Grund dieser steinernen untrüglichen Urkunden sollte über den 1439 erfolgten 
Baubeginn kein Zweifel mehr bestehen. Daß mit dem Bau erst 1445 begonnen ist, entbehrt 
jeglicher stichhaltiger Begründung. Die unrichtige Zeitangabe ist wohl nur darauf zurück- 
zuführen, daß zufälligerweise die zum Teil erhalten gebliebenen Abrechnungen des Kirchen- 
pflegers nur bis zum Jahre 1445 zurückreichen. Erhalten haben sich die Rechnungen aus den 
Jahren 1445 bis 1449 und die der Jahre 1462— 1467, während die aus der Zeit von 1439 bis 
1444, ferner die Belege von 1450 bis 1461 und die nach 1467 fehlen. 

Daß die Bauarbeiten am Chorbau in den Jahren von 1439 bis 1445 nicht ruhten, wird durch 
verschiedene Urkunden bestätigt. So berichtet die in der Großherzoglichen Bibliothek in Weimar 
befindliche Tuchersche Chronik: »und desh selben jahres 1439 da wart sant Lorentzen kor ange- 
fangen«. Eine Bulle des Konzils zu Basel vom Jahre 1440 bestimmt, daß die gesamten Einkünfte 
der Kirche auf zehn Jahre für die Vollendung des (demnach schon begonnenen) Chorbaues ver- 
wendet werden dürfen’. Eine Reihe von Ratserlässen, beginnend mit dem Jahre 1441, bezeugen 
die ununterbrochene Bautätigkeit am Chor. Am 14. Juli 1441 wurden die Gotteshauspfleger 
Ulrich Ortlieb und Christian Imhoff vom Rate angewiesen, die bereits behanenen Steine versetzen 
zu lassen. Ein ähnlicher Ratsbefehl erging am zı. August 1441 an Pfleger und Kirchenbau- 
meister. Am 25. September 1441 beschloß man im Rat, der Chor solle (weiter) gebaut werden 
nach Dr. Konhofers und des Pfarrers Wohlgefallen, doch nur soweit Geld da sei. Am 23. Januar 
1443 wurde Paulus Vorchtel vom Rat zu einem paumeister (Pfleger im heutigen Sinne) des 
chors ad sanctum Laurentium bestellt. Aus den Mitteilungen Nürnberger Chronisten ist ferner 
zu entnehmen, dal in den Baujahren vor 1445 ziemlich bedeutende Beträge verausgabt 
worden sind. 

Es erübrigt sich daher, noch weiter auf die unrichtige Datierung des Baubeginnes einzugehen. 
Schließlich könnte mit dem gleichen Recht oder vielmehr Unrecht behauptet werden, der Chor- 
bau habe in den Jahren 1449 bis 1462 geruht und sei schließlich nach 1467 gänzlich eingestellt 
worden, weil aus dieser Zeit keine Abrechnungen vorhanden sind. 

Auch für die an mehreren Stellen anzutreffende Angabe, Roritzer sei seit 1448 öfters in Nürn- 
berg gewesen, fehlt jeglicher urkundlicher Nachweis. Roritzer wird an St. Lorenz erstmalig in 


einem Schreiben des Nürnberger Rates an das Domkapitel und den Rat zu Regensburg vom 


8 Joh. Wolfgang Hilpert, Die Kirche des heiligen Laurentius. 1831. ” A. Gümbel a. a. 0, 
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3. Nürnberg, St. Lorenz. Innenansicht des Chores. 
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4. Nürnberg, St. Lorenz. Freigelegte Fundamente des alten Chores. 


31. Juli 1456, d. h. zwei Jahre nach dem 1454 erfolgten Tode Heinzelmanns als Werkmeister 
des paus Sant Laur(entzen) erwähnt, nachdem früher die Reichsstadt Rothenburg ihren Werk- 
meister Nikolaus Eseler und Markgraf Johann von Brandenburg seinen Meister Jörg als Ersatz 
für den verstorbenen Meister Heinzelmann angeboten hatten®. Beide waren vom Nürnberger 
Rat abgelehnt worden. Von der Tätigkeit Roritzers an St. Lorenz erfahren wir erst zwei Jahre 
später näheres in dem Bestallungsbrief vom ı. Mai1458, in welchem der barlierer Hans Pawer 
(Bauer) aus Ochsenfurt, der Vetter Conrad Roritzers, als dessen Vertreter zum \Werkmeister 
am Chorbau verpflichtet wird®. 

\Venn es in dieser Urkunde u. a. heißt, daß der Bau des Chores von »meister Conradten Heintzel- 
mann seligen einteils angefenngt, aufgefurt und angesehen ist worden«, so ist damit allein schon 
die Urheberschaft Heinzelmanns an der Planung und am Entwurf des Chorbaues einwandfrei 
festgelegt. 

Obwohl es von der größten Wichtigkeit ist, ist bisher dem Worte angesehen zu wenig oder gar 
keine Beachtung geschenkt worden. Ansehen ist nach dem mittelalterlichen Sprachgebrauch 
gleichbedeutend mit vzszeren und das allgemein üblich gewesene Wort Viszerung hat eine Ansicht, 
einen Plan, einen Entwurf bedeutet. So heißt es beispielsweise in dem Vertrag, den der Nürn- 
berger Patrizier Hans Imhoff am 23. April 1493 mit Adam Krafft über die Ausführung des 
Sakramentshäuschens in St. Lorenz abschließt: »die väsirung ongeverlich (ungefähr) von dem mer- 
‚genannten meister Adam darzn gevisirt und gemacht.«®. Wenn Heinzelmann also den Chorbau an- 


8 Eberhard Lutze, Die Nürnberger Pfarrkirchen Sankt Sebald und Sankt Lorenz. 1939. ° C. Woldemar Neumann. Die drei Dombaumeister 
Roriter. 1872. 1° B. Daun, Adam Krafft und die Künstler seiner Zeit. 1897. 
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gesehen hat, so heißt das mit anderen Worten, daß von ihm die Visierung, d.h. der Entwurf 
und Plan zu demselben gefertigt wurde. Conrad Roritzer ist demnach an demselben gänzlich 
unbeteiligt. Nirgends findet sich auch nur eine Andeutung, die auf eine Zuziehung Rotritzers 
als Berater, geschweige denn als Planfertiger schließen ließe. Die komplizierte Erklärung 
Hoffmanns über den in Nürnberg auf dem Umwege über Ulm und Regensburg maßgeblich ge- 
wesenen schwäbischen Einfluß kann heute nicht mehr ernst genommen werden". Der unver- 
kennbare Einfluß, den das Heiligkreuzmünster in Schwäbisch-Gmünd ausgeübt hat, ist unver- 
kennbar. Er ist aber nicht durch Rotitzer, sondern auf dem kürzeren und natürlicheren Wege 
durch Heinzelmann nach Nürnberg gelangt. 

Für den Werdegang und die nicht unwichtige Tätigkeit Meister Heinzelmanns ergibt sich 
etwa folgendes: 

Als Geburtsort Heinzelmanns ist das Rothenburg benachbarte, ebenfalls an der Tauber gelegene 
Dettwang, wo auch später noch seine Verwandtschaft nachzuweisen ist, anzusehen. Gegen 
Ende des 14. Jahrhunderts geboren, wird der junge Heinzelmann in der üblichen fünfjährigen 
Lehrzeit in Rothenburg, wo damals eine rege Bautätigkeit herrschte, das Steinmetzhandwerk 
erlernt und nach Zunftgebrauch auf der Wanderschaft in verschiedenen Bauhütten Arbeit ge- 
funden haben. Daß er sowohl in Nördlingen wie an dem erst 1410 beendeten Chorbau in 
Schwäbisch-Gmünd gearbeitet hat, ist anzunehmen. Später hören wir von ihm in Ulm, wo er 
unter Meister Felber tätig war und hier auch die Stückgießerei erlernt haben wird. (Heinzel- 
mann wurde am 26. Februar 1445 in Nürnberg zum städtischen Büchsenmeister bestellt.) Im 
Jahre 1429 finden wir Heinzelmann aus »Ulm« in Nördlingen am Kirchenbau von St. Georg 
als Vertreter Felbers. In der Zeit von 1430 bis 1438 wird an dem 1427 begonnenen Langhausbau 
von St. Michael zu Schwäbisch-Hall ein Meister „Conrad ans Nürnberg« genannt. Es liegt die 
Vermutung nahe, daß es sich hier um Conrad Heinzelmann gehandelt hat, der vor seinem 
Nördlinger Aufenthalt in Nürnberg und vielleicht an dem sich längere Zeit hinziehenden Er- 
weiterungsbau der Lorenzet Seitenschiffe tätig war. Es wäre sogar denkbar, daß er maßgeblichen 
Anteil an den südlichen Jochen hatte, die in ihrer vereinfachten Formengebung bisher keine 
Erklärung gefunden haben. Eine verschiedentlich angeführte Tätigkeit Heinzelmanns in 
Waiblingen, Lindau (i. Schwaben), Beihingen und Thann ist nicht verbürgt, zeitlich auch aus- 
geschlossen!?. Von Schwäbisch-Hall führte sein Weg wieder nach Rothenburg, wo er von 1438 
bis 1439 an St. Jakob anzutreffen ist!?. Im April 1439 bewarb sich Heinzelmann um die durch 
den Tod von Matthias Ensinger frei gewordene Palierstelle an der Frauenkirche zu Eßlingen, 
die von den drei Bewerbern schließlich Hans Böblinger übertragen wurde!*. Nach kurzem 
Aufenthalt in Rothenburg erfolgte dieVerpflichtung an den Chorbau von St.Lorenz zu Nürnberg, 
den Heinzelmann bis zu seinem zwischen dem 25. März und 23. April 1454 erfolgten Tode leitete. 


11 F, W. Hoffmann a. a. ©. 2 E. Gradmann, Kunstwanderungen in Württemberg. 1914. "° H. Otte, Handbuch der Kirch. Kunst- 
Archäologie. 1884. "* J.v. Egle. Die Frauenkirche zu Eßlingen. 1898. 
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Photo: Christof Müller, Nürnberg 


5. Nürnberg, St. Lorenz. Inschrift an der Chorwand. 


Nach dem Rekonstruktionsversuch in Abbildung 7 sah der Entwurf Heinzelmanns in offen- 
sichtlicher Anlehnung an den Grundriß des Heiligkreuzmünsters von Schwäbisch-Gmünd 
(Abb. 8) eine Verlängerung der Kirche unter Einhaltung der Mittel- und Seitenschiffbreiten 
des basilikalen Schiffbaues vor. Den östlichen Abschluß bildeten die auch zur Ausführung 
gekommenen sieben Joche, deren Außenwände sieben Seiten eines regelmäßigen Vierzehnecks 
bilden. Als Verbindung zwischen diesem Chotschluß und dem Schiffbau waren wie in Gmünd 
vier in ihren Abmessungen denen des Chotschlusses annähernd gleichgroße Joche geplant. 
Ein zwischen den Strebepfeilern gebildeter Kapellenkranz sollte zur Aufnahme der neu ge- 
stifteten Altäre dienen. 

Wie im Chotschluß werden an den einspringenden Strebepfeilern dreifache Säulenbündel zur 
Aufnahme der die Hochgadenwände tragenden Spitzbögen und gegen den Chor für den An- 
schluß der Gewölberippen vorgesehen gewesen sein. In der Mittelhalle sollten unter Benutzung 
der alten Chorfundamente je vier, vermutlich runde Säulen zum Tragen der Gewölbe dienen. 
Zwei weitere Säulen hätten mit ihren Gurtbögen den aus drei Seiten eines regelmäßigen Acht- 
ecks bestehenden östlichen Abschluß der Mittelhalle ergeben. Während die in die Umfassungs- 
wände des Chotschlusses einbindenden Gewölbefüße über die geplante Anlage und Austeilung 
der Gewölbe Aufschluß geben, fehlen Anhaltspunkte für die mittlere Chorhallenwölbung. 
Vom Heinzelmannschen Plane sind lediglich die sieben Joche desChorschlusses zur Ausführung 
gelangt, deren Strebepfeiler im Gegensatz zu den im späteren Bauabschnitt ausgeführten 
Segmentbögen durch Spitzbögen verbunden sind und damit die frühere Bauzeit bekunden. 
Begonnen wurde, wie mit Sicherheit angenommen werden kann, an dem östlich des Braut- 
portales befindlichen ersten eingezogenen Strebepfeiler des Chotschlusses (Abb. 6, 7 u. 14) 
an welchem ich die Jahreszahl 1439 gefunden habe. Unter diesem Pfeiler ist wahrscheinlich 


auch der Grundstein gelegt worden®. 


15 Joh. Wolfgang Hilbert a. a. O. 
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Für die Tätigkeit Heinzelmanns, seinen 
Anteil an der Erbauung des Chor- 
schlusses und dafür, daß dieser als erster 
Bauabschnitt des Choreszur Ausführung 
gelangte, findet sich am Bau selbst und 
im Zusammenhang mit den Einträgen 
in den Bauabrechnungen eine Reihe von 
Anhaltspunkten. 

Wiederholte Verrechnungen von grö- 
Beren Erdarbeiten (Arbeiten im Grund), 


lassen ersehen, daß der Chorbau nicht 


6. Nürnberg, St. Lorenz. Jahreszahl am Ostchor. 


in seinem vollen Umfange, sondern in 

Einzelabschnitten in Angriff genommen wurde. Wo sich der alte »Olperg«(Ölberg) befand, bei 
dem 1446 Unterbolzungen und später Erdarbeiten ausgeführt wurden, hat sich nicht feststellen 
lassen. Das im Jahre 1445 zu einem Muster für ein Glasfenster bei einem »Hamersmid« (Hammer- 
schmied) bei Lauf namens Newteter bezogene Eisenwerk besagt, daß der Bau zur damaligen Zeit 
nahezu bis zur Fensterhöhe gediehen war. Inden Rechnungen vom Jahre 1446 werden wiederholt 
»Rleine Gewelblein« und die für dieselben bestimmten Ziegelsteine erwähnt. Da kleinere Gewölbe, 
abgesehen von den größeren Gewölben der wesentlich später erbauten und urkundlich 1463 vollen- 
deten Sakristei, der Brautportalvorhalle und derüber ihr befindlichen Volckamer-Empoream Chor 
nicht vorkommen, kann es sich nur um die Gewölbe der Chorkapellen gehandelt haben. In den 
Jahren 1446 bis 1448 verrechnete Zimmermanns- und Dachdeckerarbeiten betrafen wahr- 
scheinlich die Kapellendächer, sie setzen voraus, daß bis 1448 an einigen Jochen die Außen- 
mauern des Chotes, die Strebepfeiler und die zwischen ihnen eingespannten Tragebögen der 
Hochgadenwände samt deren Aufmauerung bis über die Dachhöhe der Chorkapellen fortge- 
schritten waren. Bei den im Jahre 1449 in den Monaten März, April und Juli ausgeführten 
Zimmermannsarbeiten wird es sich, da Rüstseile erwähnt werden, um die Gerüste für die 
oberen Endigungen der Strebepfeiler und die Hochgadenmauern gehandelt haben. 

Dafür, daß mit den Bauarbeiten nicht im Anschluß an den Schiffbau, sondern mit dem Chor- 
schluß begonnen worden sein kann, spricht neben den schon angeführten Gründen ein wichtiger 
Eintrag in den Bauabrechnungen vom Jahre 1445. Er berichtet über eine umfangreiche, mehrere 
Wochen dauernde und einer Neudeckung gleichkommende Umdeckung der Dächer der 
Kirchenschiffe, dem damals noch bestehenden alten Chor und der Sakristei (dem Sagerer)!®, 
Wenn aber sechs Jahre nach der Inangriffnahme des Chorneubaues noch eine mit größeren 


Kosten verbundene Umdeckung des alten Chores und der Sakristei vorgenommen wurde, muß 


16 4. Gümbel a. a. O. 
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mit einem längeren Fortbestand dieser Bauteile gerechnet worden sein. Andererseits war abeı 
eine von Westen her erfolgende Erbauung des neuen Chores nicht möglich, solange nicht der 
alte Chor, die Sakristei und ein nördlich des Chotes jedenfalls vorhandener Anbau abgebrochen 
waren. Ein durch die Bauarbeiten nicht behinderter Fortbestand und eine ungestörte Benutzung 
der alten Bauteile war wiederum nur dann möglich, wenn mit dem Chorneubau, wie es auch 
geschehen ist, in einem größeren Abstand von den zunächst noch zu erhaltenden Baukörpern, 
d.h. also mit dem östlichen Teile des neuen Chores begonnen wurde. 

Über den Baubetrieb am Lorenzer Chorbau ergibt sich aus den wöchentlich erfolgten Ab- 
rechnungen der Jahre 1445 bis 1449 u.a. folgendes : 

Das beim Bau verwendete Steinmaterial, ein rötlicher ziemlich grobkörniger Sandstein (beim 
Bau der Schiffe und der Türme war in der Hauptsache ein grauer Sandstein benutzt worden), 


wurde »awf dem perg«, d. h. auf dem Reuhelberg, dem heutigen Schmausenbuck, südöstlich der 
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2 8, Sf. Lorenz. Rekonstruktion des Chorplanes von Conrad Heinzelmann vom Jahre 1439. 
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8. Schwäbisch-Gmiünd. Heiligkreuzkirche. Grundriß. 


Stadt Nürnberg gebrochen. Nur für besonders beanspruchte Steine wurde der in den heute 
noch in Betrieb befindlichen Brüchen von Kurnberg (Kornberg), südlich von Nürnberg ge- 
wonnene sog. Wendelsteiner Quarzit verwendet. Im Bruch waren Sommer wie Winter 2 bis 
6 Gesellen und ein Schmied unter einem eigenen Meister beschäftigt, außerdem zum Hoch- 
ziehen der in der Tiefe des Bruches gebrochenen Steine zumeist drei Gesellen im Rad. Das Auf- 
ziehen erfolgte nämlich mit Hilfe des bei den mittelalterlichen Bauten üblichen Tretrades. (Ein 
solches Rad, das dutch die auf einem inneren Lattenrost vorwärtsschreitenden Personen in 
Drehung gesetzt wird, befindet sich heute noch auf dem Dachboden des Heiligkreuzmünsters 
zu Schwäbisch-Gmünd. Es hat dort einen Durchmesser von 4,20 m, eine innere Breite von 
1,3;o m und eine Wellenstärke von 0,30 m. Durch die Drehung wurde das Aufzugsseil auf der 
Radwelle aufgehaspelt und die an ihm befestigte Last emporgezogen). 

Die roh zugehauenen Werkstücke wurden zu der am Bau befindlichen »bnzen« (Bauhütte) ge- 
fahren und dort durch vier bis sieben Steinmetzgesellen bearbeitet. Ein »antenknecht« (Tage- 
löhner) leistete die erforderliche Beihilfe, ihm oblag auch der Transport der zu schärfenden 
Werkzeuge zu dem auf dem Berg befindlichen Schmied sowie das allwöchentliche Reinigen 
der Bauhütte (fegen) und die Beseitigung des angefallenen Steinschuttes. Hin und wieder wird 
für die Ausarbeitung des ornamentalen Schmuckes an Fialen, Wimpergen, Kreuzblumen usw. 
ein Bildhauer oder wie es in den Rechnungen heißt, einer, »der dy Jawber hawt«, erwähnt. Zwei 
Gesellen sind zeitweise in der »Aalkhuten« (Kalkofen) tätig, wo der für die Mörtelbereitung be- 
nötigte Kalk gebrannt wurde. Das Versetzen der Hausteine am Bau erfolgte ebenfalls 
durch die Steinmetzgesellen. Bei der Ausführung der »Gewelblein« war ein Maurer namens 
Eckel beschäftigt. 

Die Leitung der gesamten Arbeiten lag in den Händen des Meisters Chunrad (Conrad Heinzel- 


mann), der im Gegensatz zu dem Wochenlohn der Gesellen und des Meisters im Steinbruch 
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9. Nürnberg, St. Lorenz. Grundriß des Chores mit dem in seinen Fundamenten 1929 aufgedeckten alten Chor (ohne die 
damalige Sakristei) und dem nach dem Plane Heinzelmanns 1439—1454 ausgeführten Teile des neuen Chores. 


vierteljährlich, am Quatember (6. März, 5. Juni, 4. September und 4. Dezember) je zo Gul- 
den erhielt. Ob Meister Chunrad auch bei der Steinbearbeitung tätig war, oder ob er sich wie 
andere Dombaumeister an der Bildhauerarbeit betätigte, ist nicht festzustellen. An den in Be- 
tracht kommenden, durch Verwitterung völlig zerstörten Resten des ornamentalen Schmuckes 
waten Steinmetzzeichen nirgends erhalten. 

Dagegen findet sich an den glatten wie an den Profilsteinen am Inneren und Äußeren des 
Chores eine große Zahl von Steinmetzzeichen. Aus den an den einzelnen Jochen auftretenden, 
verschiedenartigen Zeichen läßt sich schließen, daß die Ausführung in zeitlich getrennten Ab- 
schnitten erfolgt ist, wobei die zuerst ausgeführten Bauteile einfachere, die später entstandenen 
Zeichen mit komplizierteren, unregelmäßigen Formen aufweisen. Mehrere Zeichen kommen 
auf den ganzen Chorbau verteilt vor, haben also den länger am Bau beschäftigten Gesellen 
angehört, andere kehren an weiterer Stelle wieder, bleiben schließlich ganz aus und fremde 
Zeichen tauchen dafür auf. 

Unter den vielen Steinmetzzeichen fallen einige durch ihre reichere Form auf. So findet sich am 
Fuße von sechs Pfeilern des Chorschlusses im Inneren des Chores ein kleines, schwach ein- 


gemeißeltes und daher leicht zu übersehendes Zeichen, das ich für das Steinmetzzeichen Heinzel- 
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Heinzelmann? Kuntz Lang? Ulrich Kraft 


10. Nürnberg, St. Lorenz. Meister- und Parlierzeichen am Ostchor. 


manns halte (Abb. 10). An einem der restlichen zwei Pfeiler, wo es nicht zu finden ist, wird es 
jedenfalls durch eine in jüngerer Zeit angebaute Mensa, an dem anderen durch das Grab- 
denkmal der Markgräfin Sophie von Brandenburg vom Jahre 1649 verdeckt. 

Das am häufigsten anzutreffende Zeichen (Abb. 10) wird dem am längsten am Lorenzer Chor 
beschäftigt gewesenen Steinmetzen Kuntz Lang angehört haben. Kuntz Lang, der, wie wir 
später sehen werden, einige Zeit sogar aushilfsweise die Stelle des Paliers einnahm, wird schon 
in den Bauabrechnungen vom Jahre 1445 und noch in denen vom Jahre 1462 namentlich auf- 
geführt. Neben ihm wird in den Rechnungen vom Jahre 1462 ein Steinmetz Ullrich mehrfach 
genannt. Ihm wird das von den übrigen Gesellenzeichen in seiner reicheren Form abweichende 
Zeichen gehört haben, das sich erstmalig am Volckamerjoch des Chotschlusses, dann an der 
Sakristeitüre, an beiden Geschossen der Sakristei, am Brautportal, der darüber befindlichen 
Volckamer-Empote, an der nördlichen Chorhalle, an den Hallengewölben und am unteren 
Teile des Chorgiebels findet. Außerdem schen wir es an der rechten Fiale der sog. Pfarrtüre 
des südlichen Seitenschiftes. 

Von einem Steinmetzen Ulrich erfahren wir in dem Vertrag, welchen der Kirchenmeister 
Sebolt Schreyer und Matthias Landauer am ıı. September 1490 mit Adam Krafft über die 
Herstellung der Grablegung am Chor der St. Sebalduskirche zu Nürnberg abschließen!”. Es 
wird hier als Zeuge ein Steinmetz Ulrich Kraft genannt, der auch in dem voraufgegangenen 
Schriftwechsel und bei der Abgabe eines Gutachtens über die Anbringung des Grabmales an 
der Kirche außer dem »s/atmeister« Hanns (Beheim d. Ält.) als Meister Ulrich Kraft, Steinmetz 
des Neuen Spitals erwähnt wird. Der am Lorenzer Chorbau zuerst als Steinmetz, später vielleicht 
als Palier tätig gewesene, 1504 verstorbene Meister Ulrich wird nach Beendigung des Chor- 
baues in die Dienste der Stadt Nürnberg getreten sein, wo er unter der Oberleitung Hanns 
Beheims d. Ält. den 1489 begonnenen Erweiterungsbau des Heiliggeistspitals ausgeführt hat!®. 


Nach dem Tode Heinzelmanns beginnt durch die Berufung des Regensburger Meisters Conrad 


17 4. Gümbel, Einige neue Notizen über das Adam Krafftsche Schreyergrab. Rep. f. Kunstwissenschaft XXV. 18 Eberhard Lutze a. a. O. 
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21 Conrad Roritzer 1454-446 
Brauttor WR Conrad Meinzelmonnm 1439-1454 
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11. Nürnberg, St. Lorenz. Grundriß der unter Conrad Roritzer geplanten und ausgeführten Bauteile. 


Rotitzer ein zweiter, neuer Bauabschnitt am Chorbau von St. Lorenz. Wann seine Berufung 
erfolgt ist, ist nicht bekannt, jedenfalls aber schon einige Zeit vor 1456, wo er urkundlich am 
31. Juni zum ersten Male an St. Lorenz genannt wird!?”. Wenn auch nach den vorgegangenen 
Ausführungen Roritzers Urheberschaft an dem Entwurf zum Lorenzer Chorbau nicht mehr in 
Frage kommt, so besteht doch sein uneingeschränktes Verdienst darin, daß er unter Aufgabe 
des Heinzelmannschen Planes einen für die innere Raumwirkung des Lorenzer Chores und der 
Kirche von größter Bedeutung gewordenen großzügigen Baugedanken zur Ausführung brachte. 
Anstatt der nach dem Gmünder Vorbild vorgesehenen engen Seitenhallen des Chores mit ihren 
zwischen den Strebepfeilern eingezwängten Kapellen schuf er die weiträumigen Hallen zu 


beiden Seiten des Chores (Abb. rı). Nicht unwesentlich war hierbei, daß er die Zahl der vier 


19 4. Gümbel a.a.O. 
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ursprünglich geplanten Joche auf drei verringerte. Auf der Nordseite des Chores sah Roritzer 
zwischen den Strebepfeilern eine nach außen vorspringende Vorhalle zum Brautportal, darüber 
eine Empore für die Familie Volckamer vor (Abb. 12). Auf der Südseite bildet das Gegenstück 
eine zweistöckige, in das Innere des Chores einspringende und im Untergeschoß nach außen 
vorgebaute Sakristei (Abb. 13). Zwei Treppentürmchen führen vom Kircheninneren und vom 
Untergeschoß der Sakristei zu deren oberen Stockwerk, zur Volckamer-Empore, zur den Chor 
umspannenden und auch von den Seitenschiffen aus zugänglichen Galerie und zum Dachboden. 
Es entzieht sich unserer Kenntnis, wie weit die Bauarbeiten am Chorschluß bei Heinzelmanns 
Tode 1454 gediehen waren. Die sieben Chorjoche zeigen mit Ausnahme des reicher ausgebil- 
deten östlichen Mitteljoches keine wesentlichen Verschiedenheiten. Lediglich an den beiden 
westlichen Pfeilern, welche dem neuen Baugedanken angepaßt und zum Teil jedenfalls wieder 
abgetragen werden mußten, läßt sich an dem Wechsel in dem verwendeten Steinmaterial der 
Beginn neuer Bauarbeiten nach dem geänderten Plane erkennen. Die vorher am Widerlager der 


Kapellenbögen endigenden Stabbündel wurden nunmehr bis zum Gewölbeanfang hinaufgeführt. 


Auch in der architektonischen Finzelausbildung unterscheiden sich die Roritzerschen Hallen- 
bauten vor allem im Inneren des Chores von der Heinzelmannschen Formengebung. An die 
Stelle der vielgegliederten Rundstabbündel der Strebepfeiler treten an den bei Roritzer nach 
innen nur wenig betonten Pfeilervorlagen und an den ihnen entsprechenden frei stehenden 
Pfeilern nur einzelne, auf abgeschrägte Flächen aufgesetzte kräftige Säulen. Die an den 
Innenseiten der Außenwände weitergeführten Galerien werden nicht mehr durch mehrere 
Gesimsschichten getragen. Ihre Unterstützung bildet nur eine Gesimsschicht und unter dieser 
jeweils ein in Segmentform ausgeführter Tragbogen. An den Wandpfeilern bilden kapitälartig 
herumgekröpfte Konsolschichten eine abwechselungsreiche Unterbrechung. Trotz der überall 
angestrebten Vereinfachung (Reduktion) ist aber im ganzen eine wirkungsvolle Bereicherung 
des Gesamtbildes erreicht worden. 

Das Äußere des Chores zeigt ebenfalls Vereinfachungen. An den Strebepfeilern sind die bei 
Heinzelmann (wie in Gmünd) schon in Sockelhöhe beginnenden, über Eck gestellten Fialen 
im unteren Teile in Wegfall gekommen. Sie wachsen, gerade stehend, erst über den Wimpergen 
heraus. Da die Kapellendächer und ihre Gesimse fehlen, konnten die unteren Fenster, bei denen 
die Form und Maßwerbkildung der Chorschlußfenster beibehalten worden ist, höher geführt, 
die oberen, der größeren Jochbreite entsprechend verbreitert werden. Diese besaßen zunächst, 
ebenso wie heute noch die Fenster im Sakristei- und Brautportaljoch, keine mit Krabben und 
Kreuzblumen verzierte Wimperge. Wie bei den Wiederherstellungsarbeiten festgestellt werden 
konnte, sind sie nachträglich ein- bzw. vorgesetzt worden. Zur Bereicherung des Architektur- 
bildes tragen die Sakristei und das Brautportal wesentlich bei. Die Überleitung des Dachge- 
simses des Heinzelmannschen Chorschlusses zum vorspringenden Hallenbau und die dadurch 


erreichte Schaffung einer einfachen Dachform ist jedenfalls auf Roritzer zurückzuführen. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


14. Nürnberg, St. Lorenz. Nordseite. (Conrad Heinzelmann und Conrad Roritzer.) 


Es ist aber ein Irrtum, daß die Fialen am Chor von St. Lorenz in ihrer Entwicklung der des im 
Jahre 1486 von Matthias Roritzer gedruckten Büchleins »von der Fialen Gerechtigkeit« ent- 
sprächen. Während sich die als Grundmaß anzusehende Leibstärke der Fiale zur Höhe des 
Fialenriesens im Fialenbüchlein wie ı :9!/, verhält, weisen die Fialen Heinzelmanns am Chor- 
schluß ein Verhältnis von nur 1:6, die Konrad Roritzers bzw. seiner Nachfolger oder Stell- 
vertreter am Lorenzer Chorbau ein solches von ı :7auf (Abb. 16). Die Lorenzer Fialen sind also 
wesentlich gedrungener als die überschlanken Normalfialen des Fialenbüchleins. Sie tragen außer- 
demmehr Krabben und haben kräftiger ausgebildeteKreuzblumen?®. Imübrigenhat fürdie Einzel- 
ausbildung der gotischen Fialen niemals ein strenges Gesetz bestanden, vielmehr hat das jeweils 


verarbeitete Steinmaterial, an St. Lorenz ein ziemlich grober Sandstein, eine ausschlaggebende 


20 Otto Schulz, Bangeschichtliche Merkmale an der St. Lorenzkirche in Nürnberg. Zeitschrift f. Bauwesen. 1918. 


72 


Pkoto: Staatl. Bildstelle, Berlin 


175. Nürnberg, St. Lorenz. Chorumgang. (Conrad Heinzelmann.) 


Rolle gespielt. Wie wenig sich die alten Meister an feste Normen gehalten haben, zeigt, um nur 
ein Beispiel von vielen anzuführen, die Frauenkirche zu Eßlingen*!. Eine in der mustergültigen 
und verdienstvollen Veröffentlichung von Egle gegebene Gegenüberstellung von elf verschie- 
denen Fialen der Frauenkirche mit der des Roritzerschen Fialenbüchleins ergibt, daß einmal 


sämtliche untereinander sehr verschieden sind und daß nicht eine, auch nur annähernd der 


a2 92 IB ea. Ö. 
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Conrad Roritzer Conrad Heinzelmann 


(Fiale 1:7) (Fiale 1:6) 
16. Nürnberg, St. Lorenz. Strebepfeiler am Ostchor. 


überschlanken Fiale Matthias Roritzers 
gleichkommt. Die Mehrzahl der Fialen 
in Eßlingen hat ähnlich wie am Chor 


von St. Lorenz ein Verhältnis von 1:6. 


Da Conrad Roritzer nach 1456 gleich- 
zeitig am Chor von St. Lorenz und am 
Regensburger Dom die Leitung aus- 
übte, wird er an beiden Bauten örtliche 
Bauleiter oder Paliere aufgestellt haben. 
Aus der Bestallungsurkunde vom ı. Mai 
1458 erfahren wir, daß sein Vetter, der 
bisherige Palier Hanns Bauer von Och- 
senfurt, der dort 1440 die St. Michaels- 
kapelle auf dem alten Friedhofe erbaut 
hatte??, vom Rat der Stadt Nürnberg 
als VertreterConrad Roritzersund Verk- 
meister am Lorenzer Chorbau ver- 
pflichtet wurde. Es ist anzunehmen, 
daß Roritzer zunächst nach der Über- 
nahme der Leitung am Chorbau die an 
den Heinzelmannschen Chorschluß sich 
anreihenden beiderseitigen Hallenjoche 
aufgeführt hat. Nach Roritzers Plan und 
Angaben hat Meister Bauer sodann die 
bei seinem 1462 erfolgten Tode noch 
nicht vollendete Sakristei und jedenfalls 
auch das Brautportal erbaut (Abb. ı2 
u. 13). Die Sakristei wurde erst 1463 
fertiggestellt und 1464 eingeglast. Daß 


SakristeiundBrautportalziemlich gleich- 


zeitig entstanden sind, lassen die übereinstimmenden Formen der bei beiden angewendeten Maß- 


werkfriese wie auch die gleichartigen Steinmetzzeichen vermuten. Ein Steinmetzzeichen Bauers 


konnte weder hier noch in Ochsenfurt gefunden werden. Das von mir als Zeichen Ullrich Krafts 


angesehene kommt für Bauer nicht in Betracht, da es sich auch an den nach Bauers Tode ausge- 


führten Bauteilen vorfindet. Außer der Sakristei und dem Brautportal ist Bauer jedenfalls auch die 


22 Th. Henner, Altfränkische Bilder. 1902. 
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Photo: Staatl.Bildstelle, Berlin 


17. Nürnberg, St. Lorenz. Nordhalle des Chores. 
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im südlichen Seitenschiffan Stelle einer früher 
vorhanden gewesenen, kleineren Türe ausge- 
brochene Pfarrtüre zuzuschreiben (Abb. 18) 
sowie auch die als Stiftung Georg Ketzels 
aufdem südlichen Pegnitzufer,der Heiliggeist- 
kirche gegenüberliegende Heiliggrab-Kapelle 
vom Jahre 1459. 

Nach dem Tode Bauers (17. Mai1462) kam 
nach den Bauabrechnungen vom Jahre 1462 
Meister Conrad Roritzer wiederholt nach 
Nürnberg. Es heißt u. a.: »In sant Kyliani 
wochen war meist kunrat (die Schreibweise 
wechselt mehrfach) von regensprg hie, do meist 
hanns pawer krank und gestorben war.« 
Zunächst war der schon mehrfach erwähnte 
Steinmetz Kuntz Lang zwei Wochen und 


einige Tage vertretungsweise Palier, sodann 


Matthias Roritzer, der Sohn Conrad Roritzers, 
und zwar zuerst Palier und vom Jahre 1463 
18. Nürnberg, St. Lorenz. Pfarrtüre im südl. Seitenschff. bis zum 24. September 1464 Meister am 
Um 1460. Chorbau. An diesem Tage wurde ihm vom 
Rat der Stadt aus nicht bekannten Gründen 
yaufgesagt«. Über den Umfang seiner demnach nur kurzen Tätigkeit an St. Lorenz ist nichts 
Näheres bekannt, auch nicht am Bau selbst erkennbar. Sie wird sich im wesentlichen auf die 
Weiterführung und Vollendung der von Bauer begonnenen Arbeiten an der Sakristei, an dem 
Brautportal und vielleicht an den oberen Geschossen der Treppentürmchen beschränkt 
haben. 
Nach dem Jahre 1464 scheint Meister Conrad Roritzer an St. Lorenz nicht mehr zugezogen 
worden zu sein. Er starb 1475 in Regensburg??. Über Matthias Roritzer erfahren wir, daß er 
1474 von dem Steinmetzmeister Hanns von Eßlingen in den Straßburger Maurer-Verein als 
Gesell aufgenommen wurde. 1480 bis 1495 treffen wir ihn als Dombaumeister in Regensburg. 
1484 weilt er in Eichstätt, wo die Domsaktistei von ihm erbaut sein soll. 
Ein neuer, dritter Bauabschnitt beginnt am Chorbau von St. Lorenz mit der am 21. Oktober 
1464 erfolgten Verpflichtung des Meisters Jakob Grimm, der im Jahre 1457 bis 1458 die Max- 
brücke, die erste steinerne Brücke der Stadt über die Pegnitz, erbaut hatte. Bis dahin bestanden 
alle Brücken in Nürnberg aus Holzkonstruktion mit Überdachungen. Bei der Übernahme seiner 


23 0. Kletzl-Roritzer, Künstlerlexikon von Thieme-Becker. 
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Tätigkeit an St. Lorenz dürften die Chormauern am Chor tingsherum die Dachgleiche erreicht 
haben. Auch die frei stehenden Chorpfeiler, von denen einzelne etwa in halber Höhe einen 
deutlichen Unterschied in dem verwendeten Steinmaterial erkennen lassen, waren anscheinend 
teilweise ausgeführt. Der alte Chor, auf dessen Grundmauern zwei der Chorpfeiler ruhen, wird 
samt der Sakristei etwa gegen 1460 bei der Inangriffnahme der neuen Sakristei abgebrochen 
worden sein. Grimms Hauptwerk bestand in der Einwölbung des Chores, die bis zu der am 
12. April 1472 vollzogenen feierlichen Konsekration des Hochaltares und weiterer sechs Neben- 
altäre beendet gewesen sein wird?*. Bei der Ausführung der Gewölbe in dem von Heinzelmann 
in seinen Umfassungsmauern geschaffenen Chorumgang und in den von Roritzer und seinen 
Vertretern erbauten seitlichen Chorhallen war Meister Grimm durch die aus konstruktiven 
Gründen bereits im Zusammenhang mit den Hochschiffwänden ausgeführten und in diese tief 
einbindenden Gewölbeanfänger bis zu einem gewissen Grade an die Einhaltung der von seinen 
Vorgängern geplanten und zum Teil angelegten Rippenführung, an die sich hieraus ergebende 
Gewölbefeldaufteilung und die Profilgestaltung gebunden. Die massiv aus Stein hergestellten 
Gewölbeanfänger (die sogenannten Gewölbefüßel) bestehen auch in St. Lorenz in der an 
mittelalterlichen Bauten üblichen Konstruktionsweise bis zum sogenannten Lostrennungspunkt 
der Gewölberippen aus horizontal verlegten Schichten. An St. Lorenz sind es teilweise sechs 
Schichten, über denen dann die Steinrippen mit radialgerichteten Fugen und die Ziegelaus- 
mauerungen der Gewölbefelder beginnen. 

Aus den von drei verschiedenen Meistern begonnenen Gewölbeanfängern, Heinzelmann im 
Chorumgang, Roritzer bzw. seine Vertreter in den Seitenhallen und Grimm an den frei stehenden 
Chorpfeilern haben sich dann die drei verschiedenartigen Gewölbearten und -aufteilungen er- 
geben (Abb. r). Im Chorumgang schen wir die zeitlich früheste Gewölbeform mit durch Gurt- 
tippen getrennten, drei- und viereckigen Feldern, während die Gewölbe in den Roritzerschen 
Seitenhallen einen Fortschritt in den den ganzen Raum überspannenden einfachen Netzgewölben 
darstellen. Die einzelnen Joche sind nicht mehr durch Gurtrippen getrennt, durch das einheitlich 
die drei Joche überdeckende Gewölbe wird deren Weiträumigkeit vorteilhaft gesteigert. Eine 
weitere Steigerung bildet das reich ausgebildete, engmaschige Netzgewölbe des mittleren Chor- 
raumes, das sich in seiner Anlage wie auch in der Konstruktion wesentlich von den übrigen 
Gewölben unterscheidet. Es ist im Entwurf und in der Ausführung als das alleinige Werk 
Jakob Grimms zu erachten (Abb. ı, 3 u. 19). Der Meister fand hier lediglich die von Roritzer 
begonnenen Pfeiler vor, deren Rundsäulen cr aber nur teilweise als Anfallspunkte der Gewölbe- 
tippen benutzte. Das Gewölbe ist mit seinen kräftigen, am Fuße sich überschneidenden und 
am Chorschluß auf Figurenträgern ruhenden Rippen sowohl in baukünstlerischer wie in 


konstruktiver Beziehung ein Meisterwerk der späten Gotik. Es unterschiedet sich damit von 


21 Urkunde, vorgefunden in der Mensa des Hochaitares von St. Lorenz. Abbildung im Lorenzer Gemeindeblatt. 1937. 
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19. Nürnberg, St. Lorenz. Gewölbe und Dachstuhl des Chores. 


gleichzeitigen, nicht immer einwandsfreien und sogar auf die Unterstützung von Hilfskon- 
struktionen angewiesenen Wölbungen anderer Kirchen (Schwäbisch-Gmünd). Starke Gurt- 
bögen verbinden die einzelnen Chorpfeiler und trennen den mittleren Chorraum von den 
Seitenhallen und dem Umgang. Zugleich bilden sie die Auflagen für den mächtigen, ebenfalls 
ein Meisterwerk mittelalterlicher Zimmermannskunst darstellenden Dachstuhl (Abb. 19). 

Mit dem Aufrichten des Dachstuhles, das allein schon ein reiches Maß von Erfahrung und 
handwerklichem Können verlangt hat, der Findeckung des Daches in der damals üblichen 
Weise mit Hohlziegeln (Flachziegel werden an St. Lorenz erstmalig im Jahre 1690 erwähnt), 
dem Ausbau des steinernen Westgiebels und der Treppenturmendigungen waren die Bauarbeiten 
am Chor von St. Lorenz nach der Inschrift an der Chorgiebelwand am Heiligen Osterabend 


1477 beendet. 


Der Adam Krafft zuzuschreibende Ölberg an der Nordseite der Kirche dürfte gegen 1500 aus- 
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geführt worden sein. Er wurde 1838 durch Heideloff restauriert, 1907 durch J. Schmitz völlig 
erneuert. An der Stelle der heute im Germanischen Nationalmuseum befindlichen Figuren 
stehen Abgüsse?®. 

Weder am Bau noch urkundlich findet sich eine Bestätigung dafür, daß das Brautportal erst im 
Jahre 1519 entstanden ist?6. Bauformen und Steinmetzzeichen lassen, wie schon oben gesagt, 
ersehen, daß seine Erbauung zeitlich mit der der Sakristei in engem Zusammenhang steht. In 
den Jahren 1517 bis 1519 (Jahreszahl ı5sıg am oberen Abschlußgesims des Treppenhauses) 
wurde, was vielleicht zu der Verwechselung geführt hat, die dem Chor zugekehrte Wand der 
Sakristei durch die Hinzufügung eines Chörleins und den Anbau eines bequemen Wendel- 
treppenaufganges zur oberen Sakristei bereichert. Das Chörlein, das schon von Anfang an keine 
Fenster besaß, wurde auf die umrahmende Architektur des Sakristeieinganges aufgesetzt und 
in das mittlere Fenster der oberen Sakristei eingebaut. Das zur Schatzkammer bestimmte Innere 
nimmt ein eiserner Schrank mit kunstvollem Verschluß ein. Auf den leeren, äußeren Wand- 
flächen des Chörleins wurden drei hölzerne Figuren von Veit Stoß aufgestellt??”. Das Chörlein 
und der mit reichen Maßwerkbrüstungen geschmückte Treppenbau dürften ein Werk des 
Meisters Hanns Beheim d. Ä. sein, der außer zahlreichen anderen Bauten in den Jahren 1514 
bis ı5ı5 den Umbau des Nürnberger Rathauses ausführte?8. 


25 Friedrich Schulz, Die Denkmalpflege. 1906. 26 Ge. Dehio, Geschichte der Deutschen Kunst. 1921. 27 0, Schulz a.a.O. 
?8 Eberhard Lutze, Hans Behaim der Ältere. Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft. 1938. 


Anhang 


über urkundlich nach 1500 an der St. Lorenzkirche vorgenommene Bauarbeiten 


1514 ist erneut worden diese: kirchen, berichtet eine Inschrift unter der Westempore über dem Hauptportal, 
1542 Erneuerung der baufällig gewordenen Maßwerkgalerie des nördl. Turmes in spätgotischen Formen. 
1563. Größere Ausbesserungsarbeiten am Helm des südl. Turmes. 

1568. Als Gegenstück der Bauinschrift der südl. Chorwand an der Nordwand aufgemalte große Inschrift : 
„Anno 1568 ist dieser chor sambt der ganzen kirchen auch dem stern oberhalb des portals vernewt und 
gebessert worden.“ 

1680. Ausbesserung des südl. Turmdaches und Neueindeckung mit Zinn. Ersatz der Giebelkreuzblumen 
durch steinerne Vasen. 

1690. Die Kirche wurde außen herum am Fuß wie auch am Stern ausgebessert und mit Eisenfarbe ge- 
strichen, dann oben mit Ziegeln gedeckt, so vorhin nie dort gewesen, das nördl. Turmdach instand 
gesetzt. (Der Anstrich mit sogenannter Eisenfarbe zur Konservierung der damals schon stark ver- 
witterten Sandsteine war ein in Nürnberg beliebtes und nach den Pfarramtsakten von St. Lorenz noch 
in der Mitte des 19. Jahrhunderts angewandtes Verfahren.) 

1727. Die Fugen außen verstrichen. 

1730. Vom Kirchengewölbe drei große Steine herabgefallen. Die angestellte Untersuchung der Funda- 
mente gab anscheinend zu besonderen Bedenken keinen Anlaß. Der Absturz wird durch einen der zahl- 
reichen Blitzeinschläge verursacht worden sein, welche die Kirche und besonders den nördlichen Turm 
im Laufe der Zeit bis zur Anbringung einer Blitzableitung getroffen haben. Blitzeinschläge erfolgten : 
im nördlichen Turm: 1363. 1400. 1505. 1535. 1582. 1602. 1606. 1712. 1717. 1720. 1865 ; im südlichen 
Turm: 1504. 1772. 1863 ; zwischen den Türmen und dem Schiff: 1669. 1687. 1704. Daß der nördliche 
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Turm so häufig vom Blitz getroffen wurde, hing jedenfalls mit seiner Kupferdeckung zusammen, der 
südliche war mit Zinn gedeckt. 

1757. Ausbesserung der Zinnbedachung des südlichen Turmes durch Jonas Paulus Grübel, Statt- und 
Almosenflaschner. | 

1775. Ausbesserungen an den „in bußwürdigem Zustand“ befindlichen Ziegeldächern der Kirche und 
am südlichen Turmdach. 

1777. Erneuerung der Steinpfosten in den Schallöffnungen des nördlichen Turmes. | 
1790. Abbruch der gotischen Maßwerkgalerie über dem Westportal und Ausführung einer neuen ın 
barocken Formen durch Maurermeister Kießkalt. 

1797. Ausbesserung der Zinnbedachung am südlichen Turm. 

1816. Der innere Maßwerkkranz der Fensterrose wird unter Kießkalt abgeschlagen und nicht mehr erneuert. 
1823. Die Kießkaltsche Portalgalerie wird abgebrochen und durch eine in gotischen Formen durch 
Heideloff ersetzt. 

1824. Neue Portaltüren von Heideloff. 

1830. Ausbesserung der Zinnbedachung des südlichen Turmes. 

1831. Ausbesserung der Fensterrose. 

1833. Erneuerung des Kirchensockels. 

1833. Entfernung der Bäume vom Lorenzer Friedhof. 

1836— 1838. Das Innere der Kirche wird unter Leitung Heideloffs gesäubert, der Vorbau der durch eine 
Säule gestützten Westempore, mehrere kleinere Emporen sowie das sogenannte Organisten- oder 
Meßnerstübchen über dem südlichen Seitenschiff werden abgetragen. Die Glasmalereien werden durch 
Kellner und Söhne gereinigt und ergänzt. Das Sakramentshäuschen durch Rotermundt instand gesetzt. 
Die Kirche erhält einen neuen, 4ocm höher gelegten Belag von Quarzitplatten und neues Stuhlwerk. 
Im südlichen Seitenschiff wird ein neues Maßwerkfenster eingesetzt. 

1839. Neuer Hochaltar und neue Kanzel von Heidelof. 

1840. Anstrich des nördlichen Turmes mit Eisenfarbe. 

1844— 1845. Neubau des Pfarrhofes durch Heideloffund Solger unter Nachbildung der alten Pfarrhoferker. 
1851. Erneuerung des Kirchensockels durch Maurermeister Schabdach. 

1852. Erneuerung von zwei Türen der Nordseite. 

1852. Gutachten Heideloffs über den schlechten Zustand des Westgiebels und der Fensterrose. 

1855. Ausbesserung der Mauerschäden am nördlichen Turm mit Zement durch Schabdach unter 
Baurat Solgers Leitung. 

1861. Ausbesserung der Zinnbedachung des südlichen Turmes. 

1862— 1866. Erneuerungsarbeiten am Westgiebel und an der Fensterrose durch Solger 

(79 o00 Gld.). 

1865. 6. Januar. Blitzschlag setzt den nördlichen Turm in Brand. Erneuerung durch Solger, eiserner 
Dachstuhl durch Ingenieur Werder der M. A.N. 

1865. Neue Portalgalerie in gotischen Formen von Solger. 

1874. Neues Mafwerkfenster (sogenanntes Sängerfenster) an der Westseite des nördlichen Turmes. 
1877. Ausbesserung der Zinnbedachung des südlichen Turmes. 

1894. Desgleichen. 

1904. Beginn einer umfangreichen, noch nicht abgeschlossenen baulichen Instandsetzung der Kirche 
unter J. Schmitz und O. Schulz. 

1907. Erneuerung des Adam Krafftschen Ölberges. 

1915— 1916. Erneuerungsarbeiten am Westgiebel und an der Fensterrose, neue Portalgalerie. 

1929. Aufdeckung der romanischen Kapellenfundamente (Heiliggrab- und St. Laurentiuskapelle) sowie 
des alten gotischen Chores innerhalb der Kirche. | 

1939— 1943. Sicherstellung der wertvollen Kunstwerke der Kirche, Herausnahme der mittelalterlichen 
Glasmalereien und Sicherungsbauten am Sakramentshäuschen und am Westportal. 
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ZUR TÄTIGKEIT DER FAMILIE ZÜRN IN OBERSCHWABEN 
VON WILHELM BOECK 


Vergegenwärtigt man sich die Lage der Zürn-Forschung, wie sie durch die Arbeiten der letzten 
Jahrzehnte! geschaffen worden ist, so gewinnt man trotz der unbestrittenen Verdienste, die 
jede dieser Untersuchungen für sich beanspruchen kann, dennoch nicht das Gefühl, als bewege 
man sich auf einem sicheren Boden. Zwar dürften die biographischen Ermittlungen in der 
Hauptsache abgeschlossen und sensationelle Bereicherungen des Werkes kaum mehr zu 
erwarten sein, aber wir haben andererseits den bedeutendsten Jörg Zürn, den Schöpfer von 
Sakramentshaus und Hochaltar im Überlinger Münster, als eine in sich keineswegs einheitliche 
künstlerische Persönlichkeit kennengelernt und einsehen müssen, daß eine individuelle Schei- 
dung der Firma »Martin und Michael«, seiner jüngeren Brüder, nicht durchführbar ist. Ihr 
gemeinsamer Stil konnte zwar in antithetischer Weise gegen den des Jörg abgesetzt werden, 
doch wurde damit nicht etwa eine Zauberformel erlangt, die es nun ermöglichte, mit der Zu- 
ordnung des Materials an die eine oder andere Seite reinen Tisch zu machen. Wie strittige Fälle 
innerhalb der Werkstatt nach wie vor bestehen bleiben, so sind auch die äußeren Grenzen des 
Zürn-Stils recht unbestimmt. Sein kunstgeschichtlicher Ruf hat ihn vielfach zum Decknamen 
für Erscheinungen des Zeitstils werden lassen, deren Beziehungen untereinander oft über- 
raschend eng sind, ohne daß darum konkrete Zusammenhänge vorliegen müßten. Alle diese 
schwierigen stilkritischen Fragen können im folgenden nur gestreift werden ; sie sind nicht der 
Anlaß für diese Zeilen, in denen es darauf ankommen soll, die Aufmerksamkeit auf einige 
Denkmäler in der oberschwäbischen Heimat der Familie zu lenken, die zu deren Schaffen 
zweifellos in unmittelbare Beziehung zu setzen sind und eine bislang verborgene Wurzel dieses 
Schaffens aufdecken. Der gewonnene Erkenntniszuwachs — ich glaube u. a. den Stil des Vaters 
Hans Zürn aufzeigen zu können — führt allerdings weniger einer Lösung der individuellen 
Probleme als der Überzeugung von ihrer prinzipiellen Unlösbarkeit näher. 

Über die Herkunft der kunstreichen Brüder — es kommt mit Sicherheit noch ein weiterer, 
David, hinzu — ist nur so viel bekannt, daß ihr Vater, der Stein-und Holzbildhauer Hans Zürn, 
der sich der Ältere nannte, als Bürger zu Waldsee anfangs der achtziger Jahre des 16. Jahr- 
hunderts geheiratet hat. In diesem Jahrzehnt müssen nach dem ältesten Sohn Jörg auch die 
anderen Brüder geboten sein?. Der Vater ist offenbar, von vorübergehenden Unterbrechungen 
abgesehen, in Waldsee seßhaft geblieben, während Jörg 1607 durch Heirat der Witwe des 
Bildhauers Virgil Moll in Überlingen heimisch wurde. Seine großen Aufträge zogen zeitweise 
den Vater (um 1614) und häufig, wenn nicht ständig, die Brüder als mehr oder weniger selb- 
ständige Helfer ebenfalls nach Überlingen, bis nach Jörgs Tode (bald nach 1635) Martin und 


1 Am wichtigsten: R. Guby, Die Bildhauer Martin und Michael Zürn. Passau 1927; H. Möhle, Jörg Zürn u. seine Werkstatt in Überlingen. 
Jahrb. d. preuß. Kunstsamml. LI(1930), S. 61ff.; H. Möhle, Die Bildhauerfamilie Zürn. II. Jahrb. d. preuß. Kunstsammi. LIII (19 32),S. 19 f. 
H. Bauer, Neue Beiträge zur Zürn-Forschung. Münchner Jahrb. d. bild. Kunst N.F. XI(1934), S. 96ff. ?* Auf Quellennachweise für die biographi- 
schen Daten glaube ich im Hinblick auf die älteren Veröffentlichungen verzichten zu dürfen. 
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Michael ins bayrische Innviertel abwan- 
derten, zunächst nach Wasserburg, wo 
sich als ihr Hauptwerk die Kanzel der 
Pfarrkirche von 1639 erhalten hat, und im 
oleichen Jahre nach Burghausen, wo sie 
sich ansässig machten und in der Folge 
cine reiche Tätigkeit entfalteten. Ihre 
vornehmsten Zeugnisse sind in Altären zu 
Taubenbach, Braunau und St. Georgen 
a.d. Mattig auf uns gekommen. Der Bruder 
David, der auch Bildhauer war, war schon 
1628 Bürger in Wasserburg geworden. 
Hüllen sich auch die letzten Lebensumstän- 
de von Martin und Michael — der erstere 
hatte 1658 seinen Sitz in Braunau — in 
Dunkel, so hat bekanntlich ihr Werk im 
deutschen Südosten eine reiche Auswir- 
kung gefunden. Der Schwerpunkt ihrer 
Leistung liegt für uns so sehr in diesem 
Raum, daß wir uns einmal eigens ins Ge- 
dächtnis rufen müssen, daß sie vorher 
mehr als zwei Jahrzehnte in ihrer schwä- 
bischen Heimat gearbeitet haben, und zwar 


nichtnurim Schatten des berühmteren Jörg. 


Photo: Württ. Landesamt f. Denkmalpflege Die Untersuchung der von Jörg unabhängi- 


1. Hans d. Ä., Martin und Michael Zürn, Altar in Waldsee, 


ae gen Werke der Brüder Martin und Michael 
FAUENDErgRapelie. 


in dieser Periode geht aus vondemChoraltar 
der Frauenbergkapelle in Waldsee, der am 24. Oktober 1624 vom Rat der Stadt Hans Zürn und 
seinen beiden Söhnen bezahlt wurde (Abb. ı). Daß unter diesen Martinund Michael zu verstehen 
sind, ist durch den Vergleich mit ihren Schöpfungen im Innviertellängst gesichert. Von der kleinen 
Figur des Evangelisten Johannes am Waldseer Altar oben rechts (Abb. 4) läßt sich eine Entwick- 
lungslinie zu der entsprechenden Figurin Wilhelmskirch bei Ravensburg (Abb. 5) ziehen, die Hilde 
Bauermitihrem Gegenstück veröffentlicht hat?. Einanderes,fürden ausgereiftenoberschwäbischen 
® Dieses, ein Johannes der Täufer, hat übrigens eine fast aufs Haar getrene, ausgezeichnete Wiederholung in einer Statuette auf dem Taufdeckel in 
Heiligkreuztal gefunden. Vgl. die Kunst- u. Altertumsdenkmale in Württemberg, Kreis Riedlingen, bearb. von W. v. Matthey u. H. Klaiber, 


1936, S. 162 u. Abb. 1335. — Die Statuette mißt nur 25 cm gegenüber 1,25 m ihres Vorbildes in Wilhelmskirch. Vgl. auch die Wiedergaben 
der Wilhelmskircher Figuren bei Bauer, Abb. 6 .n. 7. 
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Stilder Brüder nicht minder repräsentatives Werk wie die beiden Johannes in Wilhelmskirch kann 
manan den Sebastian im Auszug des Waldseer Altars anreihen (Abb. 3). Auch dieser hervorragend 
geschnitzte Sebastian der ehemaligen Sammlung Schnell, Ravensburg (Abb. 2)*, läßt gegenüber 
dem in Waldsee eine gewisse statuarische Beruhigung erkennen, die indes von Jörgs Statuarik 
stark absticht® und in die Nähe viel späterer Altarfiguren wie der Ritterheiligen vom Hoch- 
altar in St. Georgen a. d. Mattig führt. Nicht nur in der kleinteiligen, knorpligen 
Modellierung des Aktes, sondern auch in der charakteristischen Bildung des Schurzes ergibt 
sich eine auffallende Ähnlichkeit mit dem Kruzifixus in Eggelsberg (Oberdonau)’. Der Kopf 
gleicht in der weichen Bewegtheit der Formen, der Behandlung der Einzelheiten und vorallem der 
Stärke des Ausdrucks dem des Täufers von Wilhelmskirch (Abb. 7 u. 8), den Hilde Bauer 
sicher zutreffend in die dreißiger Jahre datiert hat. Es ergeben sich also für diese unzweifel- 
haften Arbeiten von Martin und Michael Zürn auch über weite Zeiträume gute Vergleichs- 
möglichkeiten. Ein besonders schlagendes Beispiel hierfür ist der enge Zusammenhang, den 
der Hl. Sebastian im Sebastiansaltar zu St. Georgen a.d. Mattigdnoch mit dem rund 30 Jahre 
früher entstandenen Sebastian in Waldsee aufweist, wo die räumlich-malerische Tendenz der 


Spätwerke in der ausgreifenden Drehbewegung der Figur schon deutlich vorgebildet ist. 


Auf Grund weiterer Vergleichsmöglichkeiten glaube ich, eine hervorragende oberschwäbische 
Muttergottesstatue der Zeit um 1630 nicht allein der Zürn-Werkstatt, sondern den — als künst- 
lerische Einheit aufgefaßten — Brüdern Martin und Michael zuweisen zu können. Die lebens- 
große Pfeilerfigur in der Pfarrkirche zu Kißlegg im Allgäu (Abb. gu. 10) — also unfern von dem 
Heimatort Waldsee der Familie— verkörpert einen in der Zeit verbreiteten Typus, ohne doch, 
selbst im Motivischen, anderen Stücken eng vergleichbar zu sein. Maria trägt über dem Gewand 
eine Tunika und einen Mantel, der in Gürtelhöhe mit schärpenartigen Bändern zusammen- 
gerafft ist. Durch die Haare ist ein leichtes Tuch gewunden, über der Stirn gehen sie fast 
unmerklich in ein Kleinod über; Halsschmuck und plastische Zieraten am Saum der Tunika 
vervollständigen die reiche Tracht. Auf der linken Hand Mariä sitzt das — ursprünglich un- 
bekleidete — Kind, in der Rechten hält sie ein Szepter. Der rechte Fuß des Spielbeins ist auf 
die Mondsichel (mit geschnitztem Gesicht) gesetzt, die Rückseite der Figur flach gehalten. Die 
Metallkronen, ebenso wie die Gloriole und der Schmuck der Konsole, entstammen der Mitte 
des ı8. Jahrhunderts, die Fassung ist erneuert. Der Gesamteindruck in der Vorderansicht ist 
sehr ruhig; nur das Kind und der ausgestreckte Arm durchbrechen den lotrechten Parallelen 
angenäherten Umriß der Gestalt. Um so bewegter wirkt die Seitenansicht (Abb. 9), die das 


Ausbalancieren des schweren Kindes mit dem Szepterarm und dem vorgezogenen Bein ver- 


4 Den Hinweis auf Martin und Michael Zürn gab Feulner im Auktionskatalog der Sammlung Prof. Theodor Schnell, Ravensburg, bei Lempertz, 
Köln (1939), unter Nr. 94. Danach Lindenholz figur von 1,53 m Höhe mit originaler farbiger Fassung. ° Vgl. dessen Sebastianfiguren 
vom Betzaltar (Bauer Abb. 1) und Hochaltar des Überlinger Münsters (Möhle 1930, Abb. 5). * Vgl. W. Oberwalder, Restaurierung der 
Schnitzaltäre in St. Georgen a. d. Mattig. Deutsche Kumst u. Denkmalpflege 1940|41, S. 40]. ? Guby, Abb. 21. ® Möhle 1932 Abb. 8. 
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2. Martin und Michael Zürn, Hl. Sebastian. Ehem. Sig. Schnell, Ravensburg. 


anschaulicht. Von den mit Jörg Zürn in Verbindung gebrachten Madonnen ist am ehesten 
die in Markdorf? vergleichbar, obwohl dort das Steinmaterial und die Aufstellung in einer 
Außennische eine andere Haltung des rechten Armes bedingten. Auch mit der Maria der 
Himmelfahrt des Überlinger Hochaltars besteht eine allgemeine typische Ähnlichkeit. Diese 
äußerlichen Beziehungen besagen indes wenig gegenüber den intimen Zusammenhängen der 
Kißlegger Muttergottes mit der sitzenden Madonna vom Braunauer Hochaltar, die nicht nur 
das gleiche Gefühl für ruhige Großheit besitzt, sondern gerade in den letzten Feinheiten des 
künstlerischen Ausdrucks bedeutsame Übereinstimmungen zeigt (Abb. ır). Wie in Braunau 


® Vgl. Möhle 1930, 5.79. 
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3. Martin und Michael Zürn, Fl. Sebastian vom Altar in Waldsee. 


umfassen die Haarwellen in symmetrisch zu den Schultern hin gleitenden Linien das ebenmäßige 
Gesicht über dem säulenhaften Hals, wie dort offenbart sich das lebendige Verhältnis von 
Körper und Gewand in der zarten Wiedergabe der Brüste. Die wundervolle rechte Hand 
stimmt aber gar bis in die letzten Fingerendigungen überein, so wie beim lebenden Menschen 
die gleiche Hand die gleiche Funktion auch wieder mit dem gleichen Ausdruck vollzieht. 
Überhaupt ist das Lebensgefühl der beiden Gestalten so verwandt, daß man die Kißleggerin 
als eine Verkörperung derselben »Person «auf einer jugendlicheren Altersstufe empfinden kann. 


Daß die Kißlegger Maria auch zu ihrer Zeit besondere Beachtung fand, wird durch eine etwas 
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4. Martin und Michael Zürn, Johannes d. 5. Martin und Michael Zürn, 6. Zürnwerkstatt, Hl. Ursula vom 
Ev. vom Altar in Waldsee. Johannes d.Ev.Wilhelmskirch. Schutzengelaltar. Überlingen, Münster. 


überlebensgroße Wiederholung in Obereschach bei Ravensburg (Abb. 12)! bewiesen. Sie ist 
im 18. Jahrhundert als Gegenstück der Rokokokanzel in reichem dekorativem Rahmen auf- 
gestellt und bei dieser Gelegenheit wahrscheinlich beträchtlich überarbeitet worden. \Wenn 
auch manches, was sie von der Madonna in Kißlegg unvorteilhaft unterscheidet, auf diese Ver- 


änderung zurückzuführen sein wird, so kann das Verhältnis dennoch nicht umgekehrt gewesen 


Le 


sein; in der Obereschacher Figur ist in jedem Falle eine mehr summarisch an das Kißlegger 


Urbild anknüpfende Arbeit der Werkstatt von Martin und Michael Zürn zu erblickent!. 

Gleichzeitig mit der Erneuerung der Frauenbergkapelle in Waldsee (1621), deren Choraltar von 
1624 die Grundlage für unsere Vorstellung von der oberschwäbischen, dem unmittelbaren 
Einfluß von Jörg Zürn entrückten Tätigkeit der Brüder Martin und Michael darstellt, wurde 


vor den Toren von Kißlegg die Kapelle des Spitals Bärenweiler 1619/20 gestiftet!?. Ihre damals 


geschaffene Altarausstattung ist zu wesentlichen Teilen erhalten und verdient nicht so sehr ihrer 


10 Vgl. Die Kunst- u. Altertumsdenkmale in Württemberg, Oberamt Ravensburg, bearb. von R. Schmidt u. H.Buchheit, 1931, S. 72. 
Il Fine ähnlich starke Überarbeitung, durch die jede präzise Form verschwunden ist, dürfte auch eine der Zürn-Werkstatt nahestehende Mutter- 
gottes (Höhe 1,40 m) in Sipplingen bei Überlingen erlitten haben. Wenn man diese Möglichkeit berücksichtigt, läßt sie sich vielleicht mit der bei 
Möhle 1930, $.78, Anm. 4 verzeichneten Arbeit der Werkstatt Jörg Zürns für S ipplingen um 1614 identifizieren. Man vgl. etwa die Hände, 
die bei der Überarbeitung am wenigsten verändert werden konnten. "* Vgl. E. Wahr, Die Kirchen von Kißlegg. Kleine deutsche Kirchenführer 
S. 336/337. 1938, $.17. Das Wappen über der Mittelnische des nördlichen Seitenaltars der Kapelle ist — nach freundlicher Mitteilung von Hero Dr. 


Karl Otto Müller (Stuttgart, Hauptstaatsarchiv) — das der Freiherrn Paumgartner von Paumgarten, deren Familie damals ein Teil von Kißlegg gehörte. 
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7. Martin und Michael Zürn. Kopf des Johannes d. T. 8. Martin und Michael Zürn. Kopf des hl. Sebastian. 
in Wülhelmskirch. Ehem. Sig. Schnell, Ravensburg. 
® 


künstlerischen Bedeutung als ihrer kunstgeschichtlichen Stellung wegen eine eingehendere 
Untersuchung. Die Seitenaltäre von 1619 (Abb. 13 u. 14) sind in dem Sinne symmetrisch ge- 
halten, in dem man Symmetrie damals verstand ; d. h. es ist, wie es sich gerade bei der Anlage 
von Seitenaltären vielfach beobachten läßt, ein gleichgewichtiger Eindruck der Aufbauten im 
großen und ganzen bewirkt, im einzelnen jedoch alles verschieden behandelt. Jedenfalls ist der 
Schluß erlaubt, daß die Erstellung der Altäre nach einer gemeinsamen Plane erfolgt ist. Sehr 
verschieden ist dagegen die Bildhauerarbeit an beiden Altären. Immerhin sind wenigstens alle 
Skulpturen des nördlichen Altars (Abb. 13) untereinander so verwandt, daß sie auf einen die 
Ausführung leitenden Bildhauer, mag er auch Helfer gehabt haben, zurückgeführt werden 
können. In der Mitte, die halb wie eine Acdicula, halb wie ein gotischer Schrein gestaltet ist, 
stehen die etwa je ı m hohen Johannes der Evangelist, Katharina und Christophorus, außerhalb 
der Säulen die etwa 80 cm hohen Heiligen Nothburga und Katharina von Siena. Ihnen entspricht 
im Maßstab die Schmerzensmutter im Auszug, den die noch kleiner gehaltene Gruppe des 
Gekreuzigten und der knienden Magdalena krönt. Auf den steilen Schrägen seitlich vom Auszug 
sitzen verhältnismäßig große Engelgestalten. Die Predella wird von einem, aus einem Stück 
geschnitzten Relief der „Grablegung“ (43 x 105 cm) gebildet. Alle Figuren haben einen seltsam 


altertümlichen Stil, von dem noch zu sprechen sein wird. — Einen weniger geschlossenen 
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9. Martin und Michael Zürn, Muttergottes auf der Mondsichel. Kißlegg, Pfarrkirche. 
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10. Martin und Michael Zürn, Munttergottes auf der Mondsichel. Kißlegg, Pfarrkirche. 
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Nach: Guby Photo: Hamacher, Konstanz 
11. Martin und Michael Zürn, Muttergottes vom 12. Werkstatt von Martin und Michael Zürn, 
Hochaltar in Braunau am Inn. Muttergottes in Obereschach. 


Charakter zeigen, zumindest auf den ersten Blick, die Bildwerke des südlichen Seitenaltars 
(Abb. 14), abgesehen davon, daß die Mitte heute von einer neuzeitlichen Marienfigur einge- 
nommen wird. Die seitlichen Heiligen Ottilia und Barbara (Abb. ı5 u. 16), etwa je 9o cm hoch, 
scheinen in der Auffassung grundsätzlich voneinander abzuweichen, die nahezu lebensgroße 
Halbfigur Gottvaters in dem als Nische gebildeten Auszug (Abb. 17) ist ihnen künstlerisch 
überlegen. Von besonders lebendiger Wirkung ist die diesmal aus einzelnen Figuren im Aus- 
schnitt von 50x90 cm zusammengesetzte Reliefgruppe der Predella mit der Anbetung der 
Hirten (Abb. 18). Gemeinsam ist diesen Figuren allerdings von vornherein eine gegenüber dem 
Bildhauer des nördlichen Altars unverkennbar fortschrittliche Haltung. Finzig die Engel auf 
den Schrägen am Auszug stehen den entsprechenden des Gegenaltares so nahe, daß’ auch für 
die Bildhauerarbeit an den Altären eine gewisse Zusammenarbeit der Künstler — und zwar 
offenbar unter Leitung des Meisters des nördlichen Altars — angenommen werden muß. 

Nun lassen sich aber von den einzelnen Figuren des südlichen Altars Verbindungslinien zu 


Arbeiten in der Waldseer Frauenbergkapelle ziehen, die schon von Möhle!3 mit den Zürns in 


187930, 8.8387. 
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13. Nördlicher Seitenaltar. Bärenweiler. 14. Südlicher Seitenaltar. Bärenweiler. 


Verbindung gebracht worden sind. Und zwar ist die Barbara offensichtlich gleicher Abstammung 
mit den (etwa 47 cm hohen) weiblichen Nischenfigürchen der Predelle des nördlichen Seiten- 
altars (Nikolausaltars) in Waldsee (Abb. 19) ; besonders sei auf die Figur rechts von der Anna 
Selbdritt hingewiesen. Ist hier auch nicht die Hand von Jörg Zürn festzustellen, so ist dieser 
Altar doch ziemlich sicher ein Erzeugnis der Waldseer Zürn-Werkstatt und wohl ungefähr 
gleichzeitig mit dem Hochaltar entstanden. Erleichtert bei der Barbara die antikisierende Auf- 
machung den Vergleich, so findet bei näherem Zuschen auch die Ottilia in Bärenweiler an die 


Waldscer Predellenfiguren Anschluß (die untersten Gewandpartien!) und verliert dann auch 
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15. Hl. Ottilia vom südlichen Seitenaltar in Bärenweiler. 16. Hl. Barbara vom südlichen Seitenaltar in Bärenweiler. 


ihre Fremdartigkeit gegenüber der Barbara. Eine nahe Beziehung gibt sich auch zwischen der 
knienden Josephsfigur rechts in der Predella des Bärenweiler Marienaltars (Abb. 18) und der 
Magdalena einer kleinen Kreuzigungsgruppe in der Frauenbergkapelle (Abb. 21) zu erkennen!#; 
sie läßt sich bei eingehender Betrachtung in dem Sinne erweitern, daß diese Kreuzigungsgruppe 
mit der Predella des Nikolausaltars und den Skulpturen des Altars in Bärenweiler individuell 
versippt ist. Die Fäden laufen zwischen den Figuren hin und her; nicht überall gibt es direkte 
"Brücken, aber auf Umwegen über andere hängen alle miteinander zusammen. Ihnen gesellt sich 
noch eine Heilige im Berliner Kunsthandel!? (Abb. 20). Sie auf einen Künstlernamen, 
etwa einen der Brüder Zürn zu taufen, scheint jedoch allein von dieser Gruppierung aus nicht 
möglich. Nur ein Mitglied der Werkstatt aus der Generation der Brüder hat sie ohne Frage 


14 Vgl. Möhle 1930, S. 84, Anm. r. Höhe der Magdalena 42 cm. "° Höhe 87 cm; im Gegensatz zu den noch am Ort befindlichen Figuren 
mit alter Fassung erhalten. 
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17. Gotivater vom südlichen Seitenaltar in Bärenweiler. 


geschaffen. Das beweist vor allem der prachtvolle Kopf Gottvaters (Abb. 17), der an die ver- 
schiedensten Werke in Überlingen erinnert, und wiederum die »Anbetung«, wo insbesondere 
die sehr »barocke« Figur des jugendlichen Hirten (Abb. ı8) Martin und Michaels Spätstil 
(St. Georgen a. d. Mattig!) vorwegnimmt. Es ergibt sich also aus den eben angestellten Ver- 
gleichungen ein Entstehungszusammenhang zwischen dem südlichen Seitenaltar in Bärenweiler 
und Teilen der etwa um die gleiche Zeit geschaffenen Ausstattung der Frauenbergkapelle in 
Waldsee. 

Ist es aber einmal deutlich geworden, daß die Waldseer Zürn-Werkstatt in Bärenweiler ihre 
Hand im Spiele hat, so ist die Frage unabweisbar, ob der merkwürdige Meister des nördlichen 
Seitenaltars in Bärenweiler, auf den auch am südlichen noch zwei Engelfiguren zurückgehen, 
nicht das um eine Generation ältere Oberhaupt der Werkstatt, Hans Zürn, der Vater, gewesen 
sein könnte. Fassen wir den Stil des nördlichen Seitenaltars einmal näher ins Auge. Seine Bild- 
werke werden — wie der Aedikula-Schrein mit den altmodischen Postamenten, die einander 


verbunden sind, und dem im Rundbogen geführten gotisierenden Maßwerk — charakterisiert 
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18. Anbetung der Hirten von der Predella des südlichen 5, eitenaltars in Bärenweiler. 


durch eine schon kaum mehr »geheime« Gotik. Namentlich die drei Hauptfiguren (Abb. 22) 
zeigen linear erstarrte spätestgotische Faltenschemen, wie sie für die Zeit um 1620 selbst im 
konservativen Schwaben ein erstaunliches Phänomen bilden. Möhlel®, der von Jörg Zürn 
bereits annimmt, er habe »noch in direkter Verbindung mit den Ausläufern der spätgotischen 
Altarschnitzkunst gestanden «, erinnert dabei an den bis in die Zeit von Jörgs eigener Überlinger 
Tätigkeit dort schafftenden Hans Ulrich Glöckler (Glöggler) ; mit dem Bärenweiler Altar hat 
sich die gotische Formensprache noch über ein Jahrzehnt weiter gefristet, freilich auch weiter 
modifiziert. Während in den Schreinfiguren das Prinzip der naturfernen linearen Parallelfalten 
ziemlich konsequent durchgeführt ist (der umgeklappte Mantelsaum der Katharina ist der auf- 
fallendste Verstoß dagegen), verraten die Schmerzensmutter im Auszug mit dem »bloßge- 
legten« Spielbein und die im ganzen schon stark verräumlichte Katharina von Siena das 
kraftvolle Eindringen der klassischen Tendenzen in das Werk des Meisters; in den kleineren 
Figuren setzen sie sich bereits durch, indes der Schnitzer sich bei den größeren an die alt- 
erprobte Formensprache hält. Welche bessere Erklärung könnte es für diese Feststellung geben, 
als daß der Künstler — ohne Zweifel der Vertreter einer älteren Generation — tatsächlich Hans 
Zürn war, den seine begabten Söhne ins Schlepptau nahmen, der vor einem halben Jahrzehnt 
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Photo: Württ. Landesamt f. Denkmalpflege, Stuttgart 


19. Predella des Nikolausaltars in Waldsee, Frauenbergkapell. 20. Heilige. Kunsthandel, Berlin. 


seinem Ältesten, Jörg, in Überlingen zur Hand gegangen wat, der kurz darauf mit Martin und 
Michael in Waldsee den Choraltar erstellen sollte? Die Entstehung der Bärenweiler Altäre, 
wie wir sie von den Denkmälern selbst ablasen, spricht dafür, außerdem aber auch ein paar 
Einzelbeobachtungen. 

Der Meister des Schreinaltars in Bärenweiler besitzt eine ausgesprochene Neigung für kontra- 
postische Bewegungsmotive, wie sie bei den jüngeren Zürns im Schwange sind. In diesem 
Punkte könnte er natürlich der Empfangende sein. Er hat aber auch die ovale Kopfbildung 
und Art der Haarbehandlung, die den Arbeiten der Söhne eigentümlich ist, und hier ist schwer- 
lich anzunehmen, daß der ältere Künstler sich noch umzulernen bemüht habe ; das werden cher 
die jüngeren in der Lehre empfangen haben. Wo nur Köpfe ohne die altertümliche Gewand- 
behandlung auftreten, wie bei den Cherubim in den Zwickeln des Schreinbogens, da hat man 
ganz den Eindruck des »Zürn-Stiles«. Diese Köpfe könnten natürlich von einem jüngeren Zürn 
stammen; nun, dann wäre die Verflechtung mehr äußerlicher Natur, aber gegeben wäre sie 
ebenfalls. Und wagen wir gar einen unmittelbaren Vergleich der Bärenweiler Katharina mit 
der Ursula des Schutzengelaltars von 1634 im Überlinger Münster (Abb. 6), einem Ge- 
meinschaftswerk der Familie (Jörgs, Martin und Michaels und vielleicht auch des Vaters, der 
möglicherweise damals noch einmal vor seinem Tode in Überlingen war!”), so ist eine gewisse 
17 Vgl, J. Hecht, Das S1.-Nikolaus-Münster in Überlingen. Überlingen 1938, S. 81, Anm. 2, und S. 72, Anm. 1. Die hier mitgeteilten 


archivalischen Angaben bedürfen noch der vergleichenden Überprüfung unter Heranziehung der vom Verfasser nicht berücksichtigten Arbeiten 


von Guby und Möhle. 
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21. Kreuzigungsgruppe. Waldsee, Frauenbergkapelle. 


Verwandtschaft in der ganzen Haltung der Figur — bei allem durch Generation und Qualität 
gesetzten Unterschied — kaum zu leugnen. Sie ist auch zwischen dem Kind auf der Schulter 
des Christophorus und der Aktfiıgur des vom Engel Eremiel geleiteten Menschenkindes oder 
auch des Todesengels Phanuel in den weichlinig gleitenden, mehr dekorativ als organisch er- 
lebten Umrissen vorhanden!®. Als eine noch zuverlässigere Stütze unserer Hypothese erweist 
sich schließlich die große, massige Marienfigur in der Nische des Choraltars in Waldsee, von 
der wir bisher noch nicht gesprochen haben (Abb. 23). Schon Möhle!? hat die Vermutung ge- 
äußert, daß als Verfertiger dieser Figur der Vater Hans Zürn, der in dem Akt von 1624 an 


erster Stelle genannt wird, anzusprechen sei. Auch daß es sich um die Nachbildung eines 


18 Möhle 1932, Abb. 1.!2 1930, S. 84. 
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22. Mittelgruppe des nördlichen Seitenaltars in Bärenweiler. 


gotischen Marienbildes handelt, ist richtig gesehen worden. Es bleibt aber doch so viel petsön- 
lich Charakteristisches bei dieser Nachbildung, daß man ganz bestimmte gemeinsame Züge 
mit den Bildwerken des Altars in Bärenweiler aufdecken kann. Außer dem schr bezeichnenden 
Kopftypus, wie er sich etwa auch in den kleinen Figürchen des Altarauszugs wiederfindet, läßt 
sich das Faltengeschiebe über dem Knie der Muttergottes als eine Gewohnheit des Bärenweiler 
Meisters am Johannes und besonders am Christophorus nachweisen, ebenso wie die die Brust 
umkreisenden kleinlichen Faltenzüge an der Nothburga wieder festzustellen sind. Die bei aller 
Schwerfälligkeit ausdrucksvolle Reliefmaske der Mondsichel geht ebenfalls gut mit den Köpfen 
der Reliefpredella des Altars zusammen. Indem so der urkundlich nahegelegte Schluß, daß die 


Muttergottes des Choraltars in Waldsee von Hans Zürn geschnitzt worden ist, durch die 
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23. Hans Zürn d. A.? Maria mit Kind aus dem 
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Altar ın Waldsee. 


Existenz stilistisch vergleichbarer Arbeiten gestützt 
wird, erhöht sich auch für diese die Wahrscheinlich- 
keit der Autorschaft des Meisters, auf die schon 
die anderen Argumente hinzielten. Haben wir in 
dem Schnitzer des nördlichen Seitenaltars in Bären- 
weiler nicht Hans Zürn den Vater selbst erkannt, 
so doch jedenfalls einen Künstler seiner Generation, 
der mit der Werkstatt in der oberschwäbischen 
Heimat der Familie innig verflochten war. Es fällt 
schwer, den letzten Schluß auf Hans Zürn mcht zu 
ziehen. 

Wer unserer Darstellung auch auf ihren verschlun- 
genen Pfaden gefolgt ist, wird sich kaum der 
Einsicht verschließen können, daß wir weiter als 
je von einer strengen Sonderung der »Hände« der 
einzelnen Mitglieder der Familie Zürn in der Ge- 
samtheit ihrer Werke entfernt sind, ja daß wir uns 
wohl überhaupt damit begnügen müssen, ihre Indi- 
vidualitäten an einzelnen Stellen in bestimmter Form 
zu fassen, im übrigen aber den Begriff der »Werkstatt« 
als der für die vorliegenden Verhältnisse ausschlag- 
gebenden Einheit exakter einzusetzen haben. Das 
würde aber in erster Linie bedeuten, daß es unter 
keinen Umständen angehen wird, einzelne Persön- 
lichkeiten des Kreises, wie etwa Jörg Zürn, zu 
bearbeiten, indem man sie aus dem Rahmen der 


»\Werkstatt« löst. 


EINE UNBEKANNTE ZEICHNUNG VON JOHANN BERNHARD 
FISCHER VON ERLACH 
VON GERHARD FRANZ 


Im Prager Kunstgewerbemuseum befindet sich die nebenstehend abgebildete Zeichnung! 
(Abb. 2). Sie zeigt die Triumphpforte, die im Jahre 1699 die fremden Kaufleute in Wien, 
die »Niederleger« zum Einzug Josefs I. errichteten. Fischer von Erlach der Ältere hat diese 
Pforte als sein Werk in seiner Stichpublikation, dem »Entwurf einer historischen Architektur« 
veröffentlicht? (Abb. 1). Der Gegenstand der Darstellung ist uns also nicht neu, die Zeich- 
nung dagegen, in der wir zweifellos den Entwurf Fischers zu sehen haben, ist der Forschung 
bisher unbekannt geblieben. Das Blatt ist mit der Feder in schwarzer Tusche und Bister ge- 
zeichnet. An einigen Stellen finden sich Vorzeichnungen in schwarzer Kreide, dazu kommen 
blaßblaue bis blaugraue Lavierungen. An der Eigenhändigkeit des Blattes kann kein Zweifel 
sein. Im Linienduktus geht es ganz mit anderen gesicherten Zeichnungen des älteren Fischer 
überein — man vergleiche es etwa in der Handschrift mit der signierten Entwurfszeichnung 
zum Mariazeller Altar? —, und auch.die Kombination von Bisterstrichen und blaugrauen 
Lavierungen ist bei ihm häufig zu belegen, so z. B. an einer ganzen Gruppe von Zeichnungen 
im Codex Montenuovo der Wiener Albertina®. Die Architektur steht im oberen Teil gegen 
einen blaßblauen Himmel, ihre Konturen sind in Bister angelegt und dann an vielen Stellen 
in schwarzer Tusche nachgezogen. Dieses nachträgliche Übergehen ist auch an anderen 
Stellen, besonders an den zwei rechten Viktorien auf der Balustrade zu beobachten, wo die 
Umrisse nur ganz unvollständig nachgezogen sind, und dann auch an den zwei allegorischen 
Frauengestalten unten auf den Sockeln. Ganz in schwarzen Konturen angelegt erscheinen 
die zwei tragenden Giganten, die Profile des Bogens darüber und die seitlichen Blindfelder. 
In den Bisterlinien haben sich noch der Reiter und seine zwei Begleiterinnen erhalten, auch 
die Wolken zeigen zum Teil noch die dünneren Bisterstriche (auf der Abbildung ganz deut- 


lich an dieser Stelle dutch ihren schwächeren Ton zu unterscheiden), wogegen der Kuppel- 


1 Iw.-Nr. S. M. 117726. Maße : obere Breite 13,8 cm, untere Breite 15,8 cm, Höhe 30 cm. Das Wasserzeichen stimmt mit dem in Agramer Zeich- 
nungen vorkommenden, bei Schneider, Johann Bernhard Fischer von Erlachs Handzeichnungen für den »Entwurf Einer Historischen Architektur«, 
Zeitschrift für Kunstgeschichte (1932) S. 249 f}., auf S. 251 unter Nr. I/II veröffentlichten überein. Die Zeichnung wurde 1910 aus der Sammlung 
Lanna auf der Auktion bei Gilhofer und Ranschburg angekauft. * Der Stich fehlt in der 1. Auflage der »Historischen Architektur« von 1712 
(erster Hinweis von Dreger, s. unten), Buch IV, Taf. r ; abgebildet bei H. Sedlmayr, Fischer von Erlach, Taf. 21. Der Bogen war bisher noch in 
einem zweiten, etwas abweichenden Stich überliefert, den Dreger ( Zeichnungen der älteren Fischer von Erlach, Jahrbuch der Zentralkommission 1908, 
S. 139.) veröffentlicht hat (Taf. XXII). Der Vergleich der originalen Zeichnung Fischers zeigt, daß der Stich in der »Historischen Architektur« 
dieser nähersteht, während die Bereicherung durch Spruchbänder u. a. eine Zutat des Stechers oder aber möglicherweise am ausgeführten Bau gegenüber 
Fischers Entwurf abgeändert worden war. In der Vermeidung derartiger Embleme usw. zeigt sich ein Zug Fischers, die architektonische Form klar 
heraustreten zu lassen. Vgl. auch Sedlmayr in : »Belvedere« 11 (1932), S. 113. 3 Abb. bei SedImayr : Fischer von Erlach Taf. 14 und K. Garzarolli- 
Thurnlackh : Die barocke Handzeichnung in Österreich Taf. ıı. * In dem genannten Aufsatz des »Belvedere« die in den Abb. 100, 133, 137, 105 


wiedergegebenen Blätter. 
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1. Aus ]. B. Fischer von Erlachs „Entwurf einer historischen Architektur“ 


aufsatz des Oberteils und die bekrönenden Figuren ganz in schwarzer Tusche gezeichnet 
sind und keinerlei Unterzeichnung erkennen lassen. Die Bisterkonturen dürften die zuerst 
angelegten sein. 

Die Zeichnung ist seitlich bis an die Umrisse der Architektur beschnitten, während man oben 
und unten noch die Reste einer schwarzen Einfassungslinie sicht. Legt man das so beschnittene 
Blatt auf den Stich, so decken sich die Umrandungslinien beider Darstellungen haargenau. 
Die Zeichnung hat also als direkte Vorlage für die Stichwiedergabe gedient. Zum Unter- 


schied von ihr zeigt aber die gestochene Ansicht noch einen Vordergrund mit beiderseitigen 
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Photo: Jan Stenc, Prag 


2. ]J. B. Fischer von Erlach, Entwurf zur Triumphpforte der „„Niederleger“ in Wien zum 
Einzug Josephs I. 1699. Prag, Kunstgewerbemuseum. 


IOI 


Straßenfronten. Wahrscheinlich ist das Blatt für die Umsetzung in den Stich seitlich be- 
schnitten worden. Auf eine derartige Verbindung, mit einem untergelegten Prospekt etwa, 


könnten die beiden rechteckigen Ausschnitte unterhalb der Bogenöffnung gedeutet werden. 


II. 


Der Bekanntgabe des Blattes seien noch einige Bemerkungen angeschlossen, die vor 2llem 
der Frage nach der inhaltlichen Bedeutung der plastischen Figuren an diesen Bogen gelten. 
Man kann an Hand der Zeichnung zeigen, daß diese als Teilnehmer an einem ganz konkreten 
szenischen Vorgang aufgefaßt sind. 

Im Mittelpunkt steht der berittene Kaiser im oberen Teil, ihn flankieren zwei Genien, während 
zu Seiten auf den Attikapostamenten je zwei Siegesgöttinnen einen Kranz schwingen. Er 
yreitet als Herrscher von Gottes Gnaden herein @. So interpretierte man bisher. Ist das richtig? 
Versuchen wir, uns die Szene weiter zu verdeutlichen, dann kommen wir zu einer entgegen- 
gesetzten Erklärung. Die Zeichnung, die alles weit präziser wiedergibt als der Stich, kann da 
zunächst auf einige dort nicht zu erkennende Tatsachen aufmerksam machen. Der Mittelteil des 
Bogens, den man bisher für oval hielt, erscheint auf ihr deutlich rund und ist weiter als nach 
oben zylindrisch geöffnet zu erkennen. Sein Grundriß stimmt somit mit dem des Tempiettos 
überein : An einem Rundbau sind in beiden Stockwerken seitlich konkav gebogene Flügel an- 
gesetzt, an die unten noch eine konkave Doppelsäulenstellung anschließt. Diese Bezugnahme 
beider Teile aufeinander wird noch dadurch verstärkt, daß sich der untere — wie schon ge- 
sagt — nach oben zylindrisch öffnet. Der außerhalb des Bogens stehende Beschauer soll 
mindestens nicht mit einem Abschluß rechnen. Die Balustrade soll ihn verdecken. Das ist für 
die Deutung von entscheidender Wichtigkeit. 

Daß hier eine Kaiser-Apotheose dargestellt ist, darüber kann kein Zweifel sein. Entscheidend 
ist aber, daß sie für die sinnliche Vorstellung unmittelbar und zwingend auf den Kaiser zu 
beziehen ist, der realiter un/er dem Bogen durchreiten sollte und der nun dem Beschauer oben 
zur Vergöttlichung aufsteigend gezeigt wird®. Es handelt sich also nicht um ein »Hereinteiten.«. 
Er schwebt vielmehr in dem bekrönenden Tempelchen, das sich soeben von seinem Unter- 
satz losgelöst hat, wie unter einem Baldachin empor, wobei die Aufwärtsbewegung durch 
die aufsteigenden Strahlen, die hochfliegenden Putten und vor allem durch die Wolken unter- 
strichen wird. Dazu kommen die über dem Gebälk des Tempiettos in leichtestem Schweben 
postierten Figuren mit der gelagerten Fackelschwingerin als Bekrönung. Den Akt des Empor- 
steigens hat man sich in ganz einleuchtender Weise in dem Hohlzylinder des Mittelteiles voll- 
zogen vorzustellen, aus dem die Wolken herausquellen. Aus ihm sind die beiden Adler soeben 


° So bei J. Heinrich Schmidt : Nachrömische Triumphiore. Das Werk des Künstlers I (1939 ), S. 362, auf S. 376. 


KLARE AT ® Der Bogen war 1699 
für die Hochzeitsfeierlichkeiten Josephs I. errichtet worden. Vgl. A. Ue, Fischer von Erlach, Wien 1895, 8. 368. 
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heraufgestiegen, im Begriffe, sich auf der Balustrade niederzulassen. Das Aufsteigen versinn- 
bildlicht auch die strahlend aufgehende Sonne. 

So gesehen, vereinigen sich die einzelnen Figuren zu einer einheitlichen Gesamtszenerie. Die 
Anregung, die Apotheose so darzustellen, als ob sie sich als lebendiger Vorgang vor aller 
Augen vollzog, dürfte ihren Ausgang in dem theatralischen Aufzug, dem sogenannten »Roß- 
ballett« haben, bei dem während der Hochzeitsfeierlichkeiten des Jahres 1669 der Kaiser in 
eigener Person in der Rolle des vergöttlichten Herrschers auftrat”. »Den Höhepunkt der 
allegorisch-symbolischen Kavalkaden, Reiteraufzüge und Schaukämpfe bildete hier die Er- 
scheinung des Tempels der Sonne und des Friedens, der sich vom Dache der Wiener Hof- 
burg herabsenkte, öffnete und das Reiterstandbild des Kaisers in aller seiner Glorie mit den 
Kronjuwelen und Reichsinsignien zeigte.« Dabei geschah nun das Merkwürdige, daß der 
»Deus ex machina« lebte, »es war der Kaiser mit den verchrungswürdigen Insignien selbst, 
der hier erschien« (Tintelnot). In gleichem Sinne ist die Szene des Triumphbogens gedacht. 
Die symbolische und mythologische Verherrlichung des Hertschers bildete im barocken 
Theater allgemein den Hauptanteil an den großen »Haupt- und Staatsaktionen«. Eine solche 
ist auch hier vorgeführt. Und zwar im Rahmen einer Architektur, eines Triumphbogens, der 
nun allerdings über seine Bedeutung und Verwendung in der Antike und bei seiner Wieder- 
aufnahme in der Renaissance hinaus eine gewaltige Erweiterung erfahren hat. Er hat die Rolle 
einer allseitig freiräumlichen Bühne erhalten, die die Szene umschließt, und ist zu einem 
offenen Schaugerüst geworden. Die Anregung zu dieser Weiterbildung entstammt also der 
Vorstellungswelt des barocken Theaters. Sein Anteil ist in der engen Verbindung eines realen 
Vorganges — des Durchzuges des Kaisers unter dem Bogen — mit einem himmlischen, in 
der Steigerung der irdischen Szene ins Einmalige, Ewiggültige zu schen. Bedenken wir weiter, 
daß die Apotheose auch schon als Ideenverbindung zum römischen Triumphbogen gehörte, 
dann ergibt sich, daß Fischer aus der Verschmelzung beider Elemente eine antike, »gelehrte« 
Architekturform mit einer inhaltlich sinnvollen plastischen Szenerie zu neuem Leben erweckt 
hat®. Denn nur als »Fassung« des dargestellten Vorganges hat die Architekturform hier einen 
besonderen Sinn erhalten. Mit dieser Verlebendigung hat er eine Art »historischer Archi- 
tektur« in die Ausführung umgesetzt, die dem zu vergleichen ist, was er in seinem Stichwerk 
mit der idealisierenden Wiedergabe antiker und altorientalischer Bauwerke, der Rekonstruk- 
tion von Babylon oder etwa der des Salomonischen Tempels, versucht hat. Diese Umbildung 
des antiken Bogens entspricht damit aber auch den allereigensten Vorstellungen des Archi- 
tekten. Die »borromineske« Durchdringung eines mittleren Hohlkörpers mit seitlichen 


Flügeln ist eine Lieblingsform Fischers, die bei ihm auch in anderen Gattungen des Bauens, 


? Hans Tintelnot : Barocktheater und barocke Kunst. Die Entwicklungsgeschichte der Fest- und Theater-Dekoration in ihrem Verhältnis zur 
barocken Kunst. Berlin 1939. ® Über die Elemente der antiken Darstellung der Apotheose und zum Begriff und Inhalt der barocken vgl. den Artikel 
» Apotheose« im »Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte«, Band I, Stuttgart 1937, Spalte 842f}. 
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so vor allem dem Schloßbau, auftritt. Neuartig und von seinem übrigen Schaffen her un- 
erwartet ist die enge Verbindung von Architektur und plastischer Szenerie, die eine untrenn- 
bare Einheit bilden wie Rahmen und Bild. Hier kommt noch einmal der Plastiker in Fischer 
zu Wort, als der er in seiner frühesten Zeit in erster Linie tätig war?. Freilich hat diese Ein- 
heitlichkeit der szenischen Auffassung in seinem Werk keinen Vorläufer, zumindest nicht 
unter den Triumphbogenentwürfen. Von ihnen haben sich noch die beiden erhalten, die er 
im Jahre 1690 errichtet hat!®. Dort ist von einer derartigen Gesamtvorstellung noch nichts 


zu bemerken. Das ist eine Leistung, die dem Architekten erst in dem vorliegenden von 1699 


gelungen ist. 


® Über Fischer als Plastiker vgl. J. Schmidt, Fischer von Erlach als Plastiker, Belvedere 1940. ° Vgl. die Abbildungen bei Sedlmayr, a. a. O 
und Schneider, a. a. O. : ET 
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DIE SCAGLIOLA-ARBEITEN DOMINIKUS ZIMMERMANNS 
VON HUGO SCHNELL 


Den Scagliola-Arbeiten des deutschen Barock und Rokoko wurde bisher kein Augenmerk 
zugewendet. Über ihre Technik, die aus Italien kam, gibt auch das italienische Schrifttum 
nur geringen Aufschluß. Ähnlich wie die Herstellung der Stuckmarmorsäulen zunächst echten 
Marmor nachahmte, sich später aber mit eigenen Zielen verselbständigte, so stehen auch die 
Scagliola-Arbeiten anfangs unter dem Einfluß der italienischen Marmoreinlagearbeiten 
(Intatsien), bis sie, vor allem in Süddeutschland, eine so hohe Vollkommenheit und Eigen- 
ständigkeit erreichten, daß sie sich das Feld eigenen Kunstzweiges eroberten. An die Stelle 
dünner farbiger Marmorplättchen treten bei den Scagliola-Arbeiten, die dem größeren Gebiet 
des stucco lustro, des »Marmolierens«, angehören, millimeterdünne gefärbte Stuckmarmor- 
teile, die in die Vertiefungen eines feuchten, meist schwarzen Untergrundes nach vorliegender 
Pausenskizze ein- und zusammengesetzt wurden. Eine andere Technik pflegte die unmittel- 
bare Malerei auf feuchtem Stuckgrund. 

In Bayern hatte sich in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts unter Kurfürst Maximilian 
d. Gr. die Scagliola-Technik, die er als Monopol hütete, eingeführt. Der Chemiker Joachim 
Jakob Becher bezeichnete im 18. Jahrhundert die in München gepflegte Kunst mit Recht als 
»Bayrische Stocator-Arbeith«. Unter anderem wurde die Haltbarkeit der bayerischen Technik 
gerühmt, die sich bis heute bewährt. 

Dominikus Zimmermann griff für seine Arbeiten eine vor ihm schon bekannte, der baye- 
tischen Art nahestehende Herstellungsform auf und wandte ein etwas verändertes Misch- 
verfahren an. Er übermalte die zusammengesetzten Stuckmarmotrteilchen weitgehend und 
verband zwei Techniken. 

Die Oberflächenbehandlung scheint die Jahrhunderte über im wesentlichen gleich geblieben 
zu sein. Man benutzte hierzu sechs verschiedene Steine, vom Bimsstein bis zum Blutstein und 
verschiedene Fette. Die abgeriebenen und eingefetteten Platten wurden heiß »gebügelt« und 
abschließend ziemlich lange mit Wollappen glänzend gerieben. 

Die Herstellung von Scagliola-Tafeln erforderte eine sehr hohe Gewandtheit. Die Meister der 
Scagliola-Kunst sind selten. Namentlich sind uns in Süddeutschland sehr wenige Meister 
bekannt. Hier seien nur diejenigen aufgeführt, die zu Dominikus Zimmermann in irgend- 
einer Beziehung stehen. Der Münchener Hofstukkator Blasius Pfeiffer, der sich auch Fistulator 
nannte, durfte seine hervorragend beherrschte Technik nur in kurfürstlichen Diensten aus- 
üben (1587— 1622). Sein Hauptwerk ist die Wandverkleidung der Reichen Kapelle der 
Münchener Residenz (1607), die nach Aussage Kaspar Buchmüllers auch ihm noch frucht- 
bare Anregungen gab. Bl. Pfeiffers auch von Franzosen und Spaniern hochgeschätzte Kunst 


vererbte sich auf Sohn und Enkel. Etwa 1666—1670 schuf eine »Frau Stukkatorin«, deren 
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Name und Herkunft unbekannt ist, die interessanten Scagliola-Tafeln im Chorgestühl und 
an den äußeren Pilastern des achteckigen Benediktinerchores der Stiftskirche St. Lorenz in 
Kempten im Allgäut. Einige Blumenmotive, die vor allem in den Altareinlagen des dortigen 
Castolusaltares erscheinen, übernahm D. Zimmermann fast wörtlich. Auch die eigenartige 
Farbmischung einzelner Vasen der Pilasterverkleidungen, ein dunkles Rotviolett mit weißen 
Punkten, für das der Ausdruck Blutspeck geprägt wurde, kehrt bei D. Zimmermann, z. B. 
im Neumünster in Würzburg, wieder. Das Kemptener Chorgestühl mit Scagliola-Einlagen 
wirkte beispielhaft. Bald nach der Entstehung des Kemptener Werkes schuf der Architekt 
Kaspar Moosbrugger nicht mehr erhaltene Scagliola-Tafeln für das Chorgestühl zu Ein- 
siedeln. Moosbrugger und D. Zimmermann waren sich wahrscheinlich im ‚Benediktiner- 
kloster Fischingen, Kt. Thurgau, für das beide Meister 1708 arbeiteten, begegnet. Wenige 
Jahre später betrat D. Zimmermann im Ries das Arbeitsgebiet des genannten Kaspar Buch- 
müllers, der für die zwei Seitenaltäre D. Zimmermanns in der Pfarrkirche zu Laub bei Nörd- 
lingen Antependien mit Scagliola-Tafeln lieferte. Buchmüller beherrschte vor allem die 
Technik der Scagliola-Kunst, aber auf dem künstlerischen Feld steht er weit hinter Zimmer- 
mann. Johann B. Zimmermann, der ältere Bruder D. Zimmermanns, hat sich nie mit 
Scagliola-Arbeiten beschäftigt. 

Da eine Zusammenstellung der deutschen und italienischen Scagliola-Werke fehlt, kann über 
die Entfaltung dieses Kunstzweiges nur wenig ausgesagt werden. Verschiedene Formelemente 
der Scagliolen an dem Weihwasserbecken in der Klosterkirche zu Lamspringe, Kreis Alfeld, 
das 1714 entstand, weisen wie ähnliche Formgestaltungen in ziemlich gleichzeitigen Werken 
D. Zimmermanns auf italienische Beeinflussung hin. Sie war bedeutend stärker als die nur 
in leichten Wellenschlägen verspürbare Wirkung der Wiener Scagliola-Meister. Die Kunst 
der Scagliolen bildete in Oberitalien vor allem der Bernini-Schüler Cosimo Fansaga (1591 
bis 1678) aus, dessen weithin erfolgreiches Schaffen auch D. Zimmermann, wie überein- 
stimmende Einzelheiten in den Arbeiten beider Meister beweisen, anzog. Fine Italienreise 
D. Zimmermanns, der 1708—1716 in Füssen an der Alpenübergangsstraße wohnte und 
1708/09 in dem südlich gelegenen Kloster Fischingen in der deutschen Schweiz den Hoch- 
altar signierte, darf angenommen werden. Doch beherrschte Zimmermann seine Kunst sicher 
schon vor seiner Verheiratung im Januar 1708. Da Fansaga und die Frau Stukkatorin in 
Kempten zur Lehrzeit D. Zimmermanns, der im Juni 1685 in Wessobrunn geboren wurde, 
sicher nicht mehr bzw. kaum mehr lebten, bleibt die Frage offen, wer den Meister in die 
Geheimnisse der selten geübten Scagliola-Technik einweihte. 
Dominikus Zimmermann liebte die Scagliola-Kunst. Er schuf auf diesem Gebiet von etwa 


1705—1740 so zahlreiche und qualitätvolle Werke, daß er sich im ı8. Jahrhundert zum 


\ Marta Rüdiger, Die Stiftskirche St. Lorenz in Kempten. 1938. Burg bei Magdeburg. S. 74—-76. 
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bedeutendsten Meister Süddeutschlands auf diesem Gebiet emporarbeitete. Diese Scagliola- 
Werke erhellen vor allem die bisher unerforschte und unbekannte »Jugendzeit« Zimmer- 
manns und beleuchten seine vielseitige Begabung. Er unterschied selbst die verschiedenen 
Disziplinen seiner Kunst. In der Signatur des Antependiums eines Nebenaltares in der Pfarr- 
kirche zu Biberbach bezeichnet er sich 1712 als »Stockhador vnd Marmolier@. Aufarchitek- 
tonischem Gebiet besaß er schon 1717 einen gültigen Namen. 

In weiteren Kreisen waren bisher folgende Scagliolen in Antependien von Altären bekannt: 
in Birkland (1715), in der Stadtpfarrkirche zu Landsberg a. L. (1721), auf die bereits Muchall- 
Viebrook 1912 in seiner grundlegenden Dissertation über D. Zimmermann hinwies, und im 
Neumünster zu Würzburg (Bd. XII der Kunstdenkmäler Bayerns III, Ufr., 1915). Neuent- 
deckte Jugendwerke des Meisters und Scagliola-Arbeiten wurden erstmals von Hugo Schnell 
in dem Kunstheft »Die Wies«@ zusammengestellt. Die signierten Werke, von denen hier 
zunächst gesprochen wird, umfassen den Zeitraum von 1708—1722. In den folgenden Jahr- 
zehnten war D. Zimmermann als Architekt so sehr beschäftigt, daß er nur mehr in Ausnahme- 
fällen Scagliola-Werke schuf. 


I. DIE SIGNIERTEN SCAGLIOLA-ARBEITEN D. ZIMMERMANNS 


I. Fischinsgen, Kt. Thurgau, Iddakapellex Säulenpostamente am Hochaltar 


und Josefsaltar (1708/09) 


In den Akten des Fischinger Benediktinerklosters findet sich die Notiz, daß D. Zimmermann 
1708 für den Hochaltar der der Klosterkirche angebauten Iddakapelle 250 fl. erhielt (Abb. r). 
An den stuckmarmorierten Postamenten der Säulenpaare seitlich des Altarblattes sind vier 
Scagliola-Arbeiten eingelassen. In dem rechten Innenstück, das eine Landschaft mit dem 
Raben der hl. Idda zeigt, ist die Signatur sichtbar: Dominicus Zimerman anno 1709. Durch 
sie wird Zimmermann als Meister der Scagliola-Technik erstmals bezeugt. 

Die beiden äußeren Stücke weisen Brustbilder des hl. Ordensvaters Benedikt und der hier 
verehrten Benediktinerin Idda (12. Jahrhundert) auf. Sie sind seitlich von Blumen, die nörd- 
lich der Alpen wachsen, umrankt. An den beiden Innenseiten der Postamente malte 
D. Zimmermann einen Raben und einen Hirschen, die in der Legende der hl. Idda eine 
Rolle spielen. Der Rabe steht auf dem Ast eines Baumstumpfes. Am Horizont ziehen leichte 
Hügelwellen, die auch in späteren Werken Zimmermanns anzutreffen sind. Im Vordergrund 
schlängelt sich ein Bach. Das Motiv entstammt wohl der bayerischen Voralpenlandschaft. 
2 Der Ausdruck »Marmolier« umfaßt das Gebiet des stucco lustro, doch nicht eindeutig nur die Kunst der Scagliola- Technik. Marmolierer nannten 
sich x. B. auch der Benediktinerbruder Christof Gessinger vom Kloster Isny, H. Joh. Hennevogel, der im Stift Teyl tätig war, der Österreicher August 


Kampfl, der Minoritenbruder Kilian Stäuffer, Würzburg, von denen wir trotz eingehender Nachforschungen keine Scagliola- Arbeiten kennen. ° Bd. I 
der Großen Ausgabe dtsch. Kirchenführer, 4. neubearbeitete Auflage. München 1938. 
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1. Fischingen, Iddakapelle. Hochaltar. 


Die beiden Brustbilder St. Benedikt und Idda entbehren einer festen Zeichnung und sicheren 
Charakterisierung. In farblicher Beziehung sind sie reich durchgeführt. Vor allem fällt das 
satte Grün des Giftbechers neben der schwarzen Kukulle St. Benedikts auf. Charakteristisch 
sind die Blumen und die abgeschrägte Umrißlinie der Scagliola-Stücke. Zimmermann liebt 
die Rosen, Nelken, Tulpen, Maiglöckchen, den Ehrenpreis und Rittersporn, die fast in allen 
Scagliola-Arbeiten zur sicheren Erkennung Zimmermannscher Schöpfungen wiederkehren. 
Die Blumen erscheinen am Josefsaltar in der Iddakapelle nochmals : nun steigen sie in reichen 
Büschen aus Vasen empor. Die Nelken sind mit feinsten Nuancierungen des Rot vom 
milchigen Rosa bis zum leuchtenden Dunkelrot festgehalten, die Rosen öffnen sich breit, 
die Maiglöckchen sind mit mädchenhafter Zartheit gezeichnet. Hier fällt noch die häufige 
Verwendung von Blattwerk auf. Der Grund aller Scagliola-Arbeiten in der Iddakapelle ist 


schwarz. Die Beherrschung der Technik ist hervorragend. Alle Malereien befinden sich an 
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schiefen oder konvex gewölbten Flächen, die schwerer zu bearbeiten sind als Aache Tisch- 
oder Altarplatten. Die einzelnen Stücke sind tadellos erhalten und glänzend poliert. Das 
Besondere des Gesamteindrucks ist die sichere Komponierung, mannigfaltige Farbenwahl 
in vornehmer Zurückhaltung, edler Geschmack und intime Atmosphäre. 

Architektonische Einzelmotive und die Scagliola-Stücke lassen den Josefsaltar D. Zimmer- 


mann zuschreiben. Auch die übrigen vier Nebenaltäre der Kapelle zeigen seine Eigenart. 
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2. Biberbach, Antependium vom südwestlichen Nebenaltar. 


2. Biberbach, Ldkr. Wertingen, Pfarrkirche: vier Antependien (1712) 


Der rückwärtige nordwestliche Nebenaltar der Pfarr- und Wallfahrtskirche zu Biberbach, 
zwischen Augsburg und Donauwörth gelegen, trägt auf einem gelben Blatt, auf dem ein 
Vogel (wohl ein Kiebitz) steht, die blaugrüne Schrift: »Dominikus Zimmerman Ao 17124. 
Darunter sind die schwarzen Buchstaben angebracht: »Stockhador vnd Marmolier«. Die 
beiden vorderen, gegen Osten zu stehenden Altäre zu Ehren St. Annas und Mariens konnte 
Dr. Theo Neuhofer, Augsburg, der mich auch auf die Altäre in Laub aufmerksam machte, 
als Werke D. Zimmermanns urkundlich sichern. 

Die »Heiligenrechnung« von 1712 im Fuggerarchiv zu Augsburg, die Dr. Neuhofer im Aus- 
zug zur Verfügung stellte, lautet: »Dominico Zimmerman Stuccateur ist wegen machung 
der zwei kleinen Altär in der Kürchen 700 fl. versprochen, woran lauth Quittung baars 
abgefüehrt worden 650 fl. Rest 5o fl.« »Durch die Gibser, so die neuen Altär gemacht« 
wurden 47 fl. 5o kr. verzehrt. 1713 wurden D. Zimmermann die restlichen 5o fl. ausgehändigt. 
Aber 1714 findet sich die Notiz: »Wie in voriger 1713. Rechnung fol. 87 zu ersehen, seind 
Domenico Zimmerman Stuccateur über vorhero anno 1712 .. bezahlte 650 fl. die in Auß- 
stand verblibne 5o fl. auch bezalt. Weillen nun selbiger sich eines hochen Verlusts beclaget, 
4 Vgl. über die Altäre D. Zimmermanns das Kapitel über die Altäre des Meisters in dem in Vorbereitung befindlichen Buch von Hugo Schnell 


über D. Zimmermann, Persönlichkeit und Werk, das ihn auch als Architekten, Stukkator, Freskanten, Innenarchitekten und als Meister. der 
Wessobrumner Bau- und Stukkatorenschule herausstellen wird. Die Scagliola- Arbeiten werden dort eingehend behandelt. 
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3. Biberbach, Antependium vom südlichen vorderen Seitenaltar. 1712. 


seindt Ihme ... noch weitters bezalt worden 38 fl.« Die Altäre und der Bildhauer sind 1713 
(68, 7, 2) genau genannt : »Ehrgott Bernhardt Bendl, Burgern und Bildthauern in Augspurg 
wegen Machung der Bildthauer Arbeith zu Unser lieben Frauen und St. Anna-Altar bey- 
ligenden Conto zalt mit 220 fl.« Die Ortsherrschaft, seit 1514 die Jakob Fuggersche Familie, 
und der tatkräftige Ortspfarrer und Schriftsteller Anton Ginter hatten sich beste Kräfte 
gesichert. 

Die beiden rückwärtigen, gegen Westen zu stehenden Altäre, von denen jedoch der nord- 
westliche signiert ist und der südwestliche die Zahl 1712 trägt, erscheinen wohl deshalb in 
keiner Kirchenrechnung, da sie Stiftungen sein dürften. In dem linken Antependium sind 
die Buchstaben A.R.D.A.G.S.S.T.L.C.E.P.B., in dem rechten die Buchstaben ?DMBPrT 
eingeschrieben. Sie beziehen sich wohl auf die Stifter. 

Je ein Paar der Altäre entsprechen sich im Aufbau, ebenso die Antependien. Die beiden 
Altarvorderwände der westlichen Altäre mit grau-grün gesprenkelter Rechteckumrahmung 
zeigen wiederum schwarzen Grund. In der Mitte erscheinen hellfarbige Kreismedaillons mit 
den Namensmonogrammen Jesu und Mariens und roten Herzen (Abb. 2). Große Ranken 
mit rötlicher Tönung, deren Ränder gelb bemalt sind, begleiten seitlich in aufsteigender 
Richtung das Medaillon. Hauchdünne Zweiglein mit geäderten Blättern verästeln sich 
zwischen ihnen. Die Enden der Zweige verlaufen in zartesten Kurven. Sie kehren in Zimmer- 
manns Werken öfters wieder. In den Blumenkränzen, die sich um die Medaillons schlingen, 
erkennen wir die Tulpen, Nelken, Rosen, Sonnenblumen, Georginen, Ehrenpreis und Mai- 
glöckchen von den beiden Altären in Fischingen wieder. Auf Ranken und Blumen singen 
Vögel, die sich in dem festen Formenschatz Zimmermanns ihren Platz gesichert haben. Die 


Antependien der beiden vorderen Altäre erhielten von D. Zimmermann eine Formung, die 
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4. Biberbach, Antependium vom nördlichen vorderen Seitenaltar. 1712. 


er ähnlich nur mehr in Kempten schuf. Entsprechend der herberen Art der Altäre, vor allem 
ihrer Sockel, wählte D. Zimmermann eine straffe Komposition. An ein großes, querliegendes 
Oval auf stuckmarmoriertem Grund sind zwei kleine Querovale mit schwarzen Buckeln aus 
Stuck, geeint durch ein breites Band, gefügt (Abb. 3 u. 4). In den Binnenflächen der großen 
Ovale werden am rechten (südlichen) Altar Samsons (oder Davids) Kampf mit dem Drachen, 
links das neutestamentliche Gegenstück der Versuchung Christi in der Wüste geschildert. 
Die Landschaften mit Bergeshöhen und Wäldern sind trotz naturwahrer Einzelzüge roman- 
tisch aufgebaut. Bei Samson erscheinen rechts im Hintergrund eine Burg und anschließend 
Berge, bei Christus in der Wüste tosende Wasser, fallende Bäume und ein mit viel Liebe 
gemalter bewölkter Himmel, den Zimmermann gerne wiederholt (Abb. 21). Der Jüngling 
Samson steht breitbeinig da und reißt kraftvoll dem gut erfaßten Löwen den Rachen aus- 
einander. Auf dem anderen Bild stellt der Teufel eine originelle Bauernfigur mit List und 
Schläue dar, die einen Stein herbeischleppt, damit Christus ihn in Brot verwandele (Matth. 4, 3). 
Christus ist hoheitsvoll und gütig gezeichnet. Doch ist die Ausdruckskraft des Barock ge- 
wichen. Die Bilder gehen ins Genre über. Als Scagliola-Stücke sind sie in dieser Originalität 


und Feinheit der Ausführung auch im Schaffen D. Zimmermanns eine einmalige Schöpfung. 


3. Wemding, Ldkr. Donauwörth, Pfarrkirche: zwei Antependien- und 


Bredellenstüuckei(1 713) 


Der Geistliche Rat Pütz fand an dem südlichen Seitenaltar an der Chorwand der Pfarrkirche 
zu Wemding im Ries (Abb. 5) an der rechten Säulenbase halbrechts rückwärts die Inschrift: 
»DOMINIKUS ZIMMERMAN STOCKHADOR GEBIRDIG V. WESENBRUN: WON 
.IN.. IESSEN:: A : 1713.« Ausihr geht hervor, daß D. Zimmermann diesen Altar geschaffen 


und daß er 1713 in Füssen am Lech gewohnt 
hat. Die Pfarrakten bestätigen ihn dort 1708, 
vom Jahr seiner Heirat mit Therese Zöpf ab, 
bis 1716 als Vater von fünf Kindern und als 
Firmpaten. In Dankbarkeit und wohl auch mit 
Stolz nennt er Wessobrunn als seinen Geburts- 
ort. Seinen Namen schreibt er hier mit zweim. 
Da der gegenüberliegende Altar an der Nord- 
seite gleiche Gestaltung wie der signierte Altar 
aufweist, darf er ebenfalls als Werk D. Zim- 
mermanns gelten. In den beiden Seitenaltären, 
die die charakteristische, fast gotische Höhen- 
tendenz D. Zimmermanns aufweisen, sind die 
Scagliola-Arbeiten in Mensa und Predella 
harmonisch und als wesentlicher Bestandteil der 
Altäre der Gesamtkomposition eingewoben. 
Das Antependium (Abb. 6) ist nicht wie eine 
geschnitzte Altarvorderwand abzunehmen und 
auswechselbar; die Scagliola-Stücke sind ein 


Teil der Altarvorderwand geworden. Der Al- 


Photo: Verfasser tartisch selbst ist dem Gesamtaufbau ebenfalls 

J: Wemding im Ries. Südlicher Seitenaltar. noch mehr eingegliedert worden. Die Sockel 
der flankierenden Doppelsäulenpostamente 

umgeben ihn wie Klammern. Die Altarvorderwand ist konkav geschwungen. Dieses Motiv 
ist ein Kennzeichen der Altäre D. Zimmermanns. Die Tischecken sind wirkungsvoll ab- 
geschrägt. Neben den fast quadratischen Blendfeldern der Sockel tritt in der Altarvorder- 
wand kraftvoll ein Kreismedaillon auf, das seitlich von querliegenden Rechteckstücken, die 
sich dem Kreismedaillon anschmiegen, begleitet wird. Im Medaillon erscheinen am rechten 
Altar, dem Sebastiansaltar, die Buchstaben Mariens, am linken (nördlichen) Altar das 
Namensmonogramm Jesu. Die Kompositionen fügen sich in zarter Zeichnung dem Rund 
wohlabgewogen ein. Die beiden kleinen Gestalten Mariens und des Jesusknaben, die zur 
Hälfte in das Monogramm hineingestellt werden, sind flüssig und sicher in den Kreis und 
in ein oben endendes Dreieck hineinkomponiert. Die anatomische Zeichnung tritt der 
dekorativen Anlage gegenüber zurück. Dem Mittelstück der Predella gab D. Zimmermann 
die geschlossene Ovalform, die zum Ovalbild des Aufzuges in Verbindung steht. Die 
flankierenden schwarz marmorierten Blendfelder werden vor allem in ihrem inneren Rahmen 


lang und spitz ausgezogen, um das Ovalstück zu umschließen. 
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6. Wemding im Ries. Antependium am südlichen Seitenaltar. 1713. 


Die mittleren Predellafelder erhielten den Schmuck farbiger Blumensträuße. Die schrittweise 
zunehmende Unmittelbarkeit D. Zimmermanns ist auch hier zu beobachten: die Sträuße 
werden uns, mit flatternden Bändern locker gebunden, entgegengereicht. Auf feste Vasen, 
die in Fischingen verwendet wurden, wird verzichtet. Die Blumen sind in Farbe und Form 
noch differenzierter geworden. Die Mittellinie ist klar betont. Das Gegengewicht der beiden 
seitlichen Hälften ist ausgewogen. Der Strauß ist nicht mehr so dicht wie am Josefsaltar in 
der Iddakapelle in Fischingen. Wie dort erscheinen die breiten Blätter, die aufgeblühten 
Rosen, die blauen Ehrenpreise und sonnenähnliche Blumen. Die gelbe Narzisse mit langem 
Kelch kehrt u.a. in dem ausgezeichnet gut gemalten Antependium aus der Sölber Kirche 
im Bayerischen Nationalmuseum wieder, so daß dieses auch aus diesem Grunde dem Zimmer- 
mann-Kreis zugesprochen werden muß (etwa 1725— 1730). Die Umrißliniatur ist in den 
Wemdinger Scagliola-Stücken noch gefranster und zarter geworden, die Farben werden noch 
nuancierter, lichter und durchscheinender. Der stets schwarze Stuckuntergrund gibt wie 
Wachsgrund die leiseste Bewegung und jeden Farbkontrast wieder. Die Wemdinger Altäre 
und ihre Scagliola-Stücke zählen zu den reifsten Arbeiten des damals achtundzwanzigjährigen 


Meisters. 


4. Birkland, Ldkr. Schongau, Pfarrkirche: ein Antependium und 


sechssbseüellenstücke (17.15) 


Am äußeren Feld des Säulenpostamentes des Hochaltares der ehem. Filial-, jetzt Pfarrkirche 


zu Birkland am rechten Lechufer (Abb. 7) brachte D. Zimmermann seine Signatur an: 
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7. Birkland, Pfarrkirche. Hochaltar. 


»DOMINICUS : ZIMERMAN.« Darunter: »gebirdig. von. Wesobrun. ANNO: 1715«. 
Zu Birkland stand der Meister in naher Beziehung. 1641 war sein Großvater Jakob Zimmer- 
mann endgültig als Bäcker von Birkland nach Wessobrunn (Gaispoint) ausgewandert. 

Den vornehmen Altar hat schon Muchall-Viebrook beschrieben. Die Altarvorderwand ist 
wieder konkav gewölbt. An den Seitenecken sind Volutenstücke angebracht, deren Schnecken 
sich oben unterhalb der Tischkante einrollen. In der Mitte des Antependiums sehen wir im 
Kreismedaillon auf schwarzem Stuckgrund die Schöne Madonna, die »Liebsmutter von 
Wessobrunn« die auch im Wemdinger Altar auftrat (Abb. 8). Hier steht sie als apokalypti- 
sches Weib auf der schlangenumwundenen Weltkugel, die zwei kleine Englein mit rötlicher 
Konturenschraffierung tragen. Die seitlichen Felder schmiegen sich nach innen zu nicht nur 
dem Kreismedaillon an, sondern auch den Voluten. Die Umrißlinien der mit Blumen aus- 


gefüllten Felder werden im Sinne des Rokokos gebogen wie Stuckleisten. Der Eindruck 


fe) 


harten Marmors, der imitiert wird, wird von Altar zu Altar schrittweise aufgehoben. 
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8. Birkland. Mittelmedaillon des Antependiums am Hochaltar. 9. Birkland. Scagliolastück am Säulen- 
‚bostament des Hochaltars. 
Die Säulenpostamente sind im Viertelkreis (wie an drei Altären in Fischingen) gedreht. An 
ihren Flächen und an der Predella befinden sich sechs Scagliola-Stücke (Abb. 9). Sie erhielten — 
drei Jahre nach Fertigstellung der Wemdinger Seitenaltäre — nur noch je eine Blüte. Die 
Konturen der Blätter zog ein dünner Pinsel mit hellerer Farbe. Es scheinen Feld- und Heil- 
kräuter zu sein (Maiglöckchen, blauer Ackerrittersporn (?) wohl roter Fingerhut, rötliches 
Gottesgnadenkraut (?) und der Ehrenpreis mit der Signatur); für die Altarvorderwand sind 
Garten- und Zierblumen verwendet. Diese Liedhaftigkeit, die die einzelnen Blumenstücke aus- 


zeichnen, erreichte Zimmermann in späteren Werken nicht mehr. 


s. Landsberg 2 Lech Stadtpiarrkirche ein Antependium 


am Rosenkranzaltar (1721) 


Der Kredenzaltar an der Nordseite des Chores der Landsberger Stadtpfarrkirche erscheint als 
Gelegenheitsarbeit D. Zimmermanns. Die Stuckmarmorierung weist sehr interessante Farben 
auf. Aber das Motiv des Lambrequinbaldachins hat Zimmermann in den beiden Seitenaltären 
der Buxheimer Pfarrkirche geschmeidiger gelöst. Die rechteckige Scagliola-Tafel am Altartisch 


hat die Aufgabe, auf das hundertjährige Bestehen der Rosenkranzbruderschaft (1621—1721) 
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10. Landsberg a. L., Stadtpfarrkirche. Antependium am Rosenkranzaltar. 1721. 


und auf den Stifter des Altares, Pfarrer Frz. X. Hagenrainer, hinzuweisen (Abb. ro). Die Kom- 
position, etwa 0,40 : 1,30 m in rechteckigem Feld, besteht aus dem Wappen des Pfarrherrn, 
über dem der Hut des päpstlichen Protonotars schwebt, und zwei flankierenden Kartuschen 
mit den entsprechenden Inschriften. Bedeutsam für Zimmermann ist die hügelige Landschaft, 
in die er Wappen und Kartuschen stellt. Die zart verzweigten Bäume treten bereits im Ante- 
pendium zu Biberbach auf; rechts außen steht ein Bäumchen in rötlichem Herbstlaub; der 
Himmel ist mit grau-rosa Wolken verwischt. Über der lechrainischen Voralpenlandschaft liegt 
leise Melancholie. 

Die Farben sind vor allem bei der Behandlung des Wappens mannigfaltig und in kühner Zu- 
sammenstellung aufgetragen. Auf grünem Feld springt ein weißes Einhorn. In gelben Feldern 
sind weiße Rechtecke mit roten Sternen eingesetzt. Reiche, heraldische, fein gezeichnete Zier 
umrankt das Wappenschild. Die Inschriften sind in gelber Farbe auf schwarze Felder ein- 
geschrieben. Die grauen Schilde erhielten weißgezackte, oft blätterartige Umrißlinien. Rechts 


unten befinden sich die gelben Signaturbuchstaben »D :Z :«. 


6. Würzburg, Neumünster: zwei Antependien, vier Predellen- und 


zwei Fensterlaibungsstücke (1721) 


Für das Neumünster in Würzburg schuf D. Zimmermann zwei Nebenaltäre zu Ehren der 
Hl. Bonifatius und Burkard und die spätbarocke Verkleidung der romanischen Hochaltar- 
apside. Der freistehende Ziboriumsaltar wurde 1778 wahrscheinlich vom Stiftsbildhauer 
Gg. Winterstein gefertigt. Man darf annehmen, daß D. Zimmermann auch den früheren 
Ziboriumsaltar geliefert hat und daß er ein Scagliola-Antependium besaß wie die beiden 
Nischenaltäre. Der nördliche St. Bonifatiusaltar weist im Antependium an der Klinge des 


Schwertes die Inschrift auf: »Dominicus« (1. Zeile) »Zimmerman a:1721« (2. Zeile, Abb. 14). 
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11. Würzburg, Neumünster. 
ntependium des Bonifatinsaltars. 
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12. Würzburg, Neumünster. 
Antependinm des Burkardaltars. 
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13. Ausschnitt aus Abb. 11. 14. Ausschnitt aus Abb. 11. 


Da Zimmermann die Scagliola-Arbeit signierte, wollte er sich auch hier vor allem als der 
Meister der Scagliola-Technik vorstellen?. 

Die beiden Nebenaltäre in den östlichen Diagonalnischen des achteckigen Laienraumes sind 
ihrer Zeit weit vorangeeilte Altarwerke. Sie entsprechen sich im eleganten Aufbau, doch ist 
die Färbung des Stuckmarmors in Nuancen verschieden und nur das schwarze Stuckfeld der 
Altarvorderwand des Bonifatiusaltares weist leichte weiße Äderung auf. Die beiden Predella- 
stücke dieses Altares bringen ornamentale Verzierungen; am St. Burkardsaltar verwendet 
D. Zimmermann jedoch Ranken. 

Die Vorderwände der Altartische sind wiederum konkav geschwungen und zeigen wie der 
Hochaltar zu Birkland seitlich Volutenstücke. Die Äntependienfelder teilte D. Zimmermann 
bisher oftmals in drei Teile ein. Hier wählte er einen durchgehenden schwarzen Stuckgrund 
und vergrößert das Mittelstück. Die spätbarocken Motive mit fester Umrandung werden ab- 
gestreift. Zum ersten Male widmet sich der Meister hier vordergründiger Architekturmalerei. 
Inmitten einer Kartusche mit hellgelb-grauer Blätterumrankung erscheint auf der linken Bild- 
seite des Antependiums des Bonifatiusaltares eine mit hohen Rundbögen geöffnete Vorhalle, 
an die sich eine Palastecke mit Figurennische und eine kleine Pyramide anschließen (Abb. Es, 


Auf der rechten Seite öffnet sich das Blickfeld in eine Berglandschaft. Im Vordergrund liegt auf 


5 Vgl. H. Schnell, Würzburg, Neumünster, Kl. Kunst- n. Kirchenführer Süddeutschlands Nr. 247. 
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einem Sockel das Schwert, das in historischer Wiedergabe die Bibel 
des hl. Bonifatius dutchstößt (Abb. 14). Im Knauf sind vier echte 
Perlmutterstücke eingelassen. In der Kartusche des Burkardaltares 
blicken wir in einen plattenbelegten Innenraum, dessen Wände sich 
in der Bildmitte im 135-Grad-Winkel schließen (Abb. 12). Drei offene 
Portale führen ins Freie. Im Vordergrund liegt auf perlmutter- 
geschmücktem Sockel ein roter Herzogshut. Das Bild nimmt wie 
das vorhin beschriebene Scagliola-Stück auf Szenen des Lebens des 
Altarheiligen Bezug. 

Die beiden Predellenfelder des Bonifatiusaltares zeigen in drei 
Reihen Rautenmuster mit verschiedenfarbigem Untergrund. Es 
wechseln hellgraue und gelbe Streifen. In den Rauten tritt ein 
weißes Blattmuster in Kreuzform auf. Der Grund der Rauten ist 
rosafarben, der mittlere Punkt rot. Am Burkardsaltar, der laut 
Inschriftkartusche ein Jahr später entstand (1722), verwendete 
Zimmermann in hellgrauen Feldern sein zartliniges Rankenmuster: 
Gelb und grau gemalte Ranken entwachsen in differenzierter Ab- 
stufung einem Volutenmotiv. 

Die Pilaster am Eingang der Nischen erhielten ornamentale Vor- 
lagen, deren spitzzulaufende Ecken oftmals bei Zimmermann 
wiederkehren, u.a. an dem ihm zuzuschreibenden Gut-Beth-Altar 
in der Stiftskirche in Waldsee, Württ. In der Halbkuppel malte 
D. Zimmermann seine rosa verstrichenen Wolken. In der Hoch- 
altarapside finden sich Scagliola-Arbeiten nur an den Ostseiten der 
beiden Fensterlaibungen. Aus schwarzem Stuckgrund leuchten die 


bekannten Blumen D. Zimmermanns hervor (Abh. 15). 
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15. Würzburg, Neumünster. 


An diese 36 gesicherten Scagliola-Stücke an sechs verschiedenen Orten aus der Zeit von 1708 


bis 1722, aus denen sich ein klares Bild der Eigenart Zimmermanns gewinnen ließ, können 


mehrere andere Arbeiten angeknüpft werden. 
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16. Niederschönenfeld, Antependium des Bernhardaltars. 1707/08. 


II. NICHTSIGNIERTE SCAGLIOLA-ARBEITEN, DIE D. ZIMMERMANN 
ZUZUSCHREIBEN SIND 


ı. Niederschönenfeld, Ldkr. Neuburg a.d.D., Pfarrkirche: 


eine Altartafel des Bernhardaltares (etwa 1705— 1708) 


Anfang des ı8. Jahrhunderts wurden in der 1662 geweihten Niederschönenfelder Zister- 
zienserinnenkirche zwei neue Altäre am 4. Arkadenbogen des Langhauses (vom östlichen Chor 
ab) aufgestellt. Sie entsprechen einander im Aufbau. Der linke (nördliche) Nebenaltar wurde 
im 19. Jahrhundert etwas verändert, als das vielverehrte Kreuz der Klosterkapelle dort auf- 
gestellt wurde. Wohl bei dieser Veränderung hat man das Antependium mit seiner Scagliola- 
Arbeit entfernt. Da der rechte (südliche) Altar zu Ehren des hl. Bernhard v. Cl. eine Altar- 
vorderwand dieser Art besitzt, dürfte der linke Altar ebenfalls eine ähnliche Arbeit aufgewiesen 
haben. Die beiden einfachen, der Wiederhetstellung bedürftigen Altäre sınd D. Zimmermann 
zuzuschreiben. Die Sockel besitzen eine konvexe Wölbung, die D. Zimmermann an den Säulen- 
füßen der Chorbogenmauer in der von ihm etwa 1754—1756 umgebauten Pfarrkirche zu 
Eresing bei Landsberg a. L.% ebenso anwendet. 

Die schräge Stellung der Säulenpostamente einschließlich des Gesimses sowie die Anbringung 
von Flachpilastern hinter den Säulen liebte D. Zimmermann. Für seine Autorschaft sprechen 
die eigenartig umrahmten Blendfelder an den Postamenten, die sich verjüngenden Säulen, die 
Verkröpfungsart des Gebälkes, die Voluten auf dem Aufzug, die an Fischingen erinnernden 
ruhigen Altarbildrahmen, der an die Wemdinger Altäre mahnende Kontrast der weißen Farbe 


an Säulenbasen, Kapitälen und Engeln und die Stuckmarmorierung. 


® Vgl. H. Schmidt, Die Eresinger Pfarrkirche. Kl. Kunst- u. Kirchenführer. Verlag Dr. Schnell u. Dr. Steiner, München 42. Südd. Nr. 81. 
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Auf den ersten Blick ist das Scagliola-Antependium des Bernhardaltares als ein persönliches 
Werk D. Zimmermanns erkennbar. Es ist in einfacher rechteckiger Form dem etwa ı m hohen 
und etwa 1,70 m breiten Altartisch vorgelegt. Die lichten Maße der Scagliola-Tafel sind 
61.:135 cm. Der Stuckgrund ist wieder schwarz gewählt. In der Mitte erscheint in einem Oval, 
das von einem Lorbeerstab gebildet wird, die Figur des hl. Bernhard als Kreuzesmystiker 
(Abb. 16). Die Gestalt ist besser erfaßt als Gesicht und Hände. Die Füße werden durch Wolken 
verdeckt, die in Zimmermannscher Weise wie am Rosenkranzaltar in Landsberg a.L. farblich 
fein nuanciert und gegen den Rand zu abgestuft werden. Das Motiv des fallenden Vorhanges 
verwendet Zimmermann erst 1738/39 wiederum in plastischer Darstellung bei dem Hochaltar 
in der St.-Anna-Kapelle in Buxheim. Um den Lorbeerstab sind bunte Blumen gerankt. Sträuße 
aus den für Zimmermann bezeichnenden Blumen blühen auch aus den beiden seitlichen Vasen. 
Auch die Vögel kehren in den Scagliolen in Biberbach wieder. Charakteristisch für Zimmer- 
mann sind ferner die vielverschlungenen, unruhig gewellten Bänder, die seitlich der Vasen rein 
dekorativ angebracht sind. 

In den vorhandenen Akten konnte bisher nichts über den Meister der Altäre und ihre Ent- 
stehungszeit gefunden werden. Eine neue Durchsicht verhindert der Krieg. Der stilistische 
Nachweis genügt jedoch. Die sechs Altäre in der Iddakapelle in Fischingen von 1708/09 sind 
viel reifer in der Form, so daß man die Niederschönenfelder Altarbauten etwa 1705—1708 


ansetzen muß. In diese Zeit fügt sich auch die Scagliola-Tafel ein. 


Photo: Verfasser 


17. Waldsee, ehem. Stiftskirche. Antependium am Hochaltar. 1709|10. 


2. Waldsee, Württ., ehem. Stifts-, jetzt Stadtpfarrkirche: Antependium 


und vier Scagliola-Stücke am Hochaltar (etwa 1710) 


Die Barockisierung der gotischen Stiftskirche zu Waldsee war ungefähr 1709—1714 erfolgt. 
Der Hochaltar wurde also etwa 1710/14 aufgestellt. Er ist neben anderen Innenausstattungs- 


stücken D. Zimmermann zuzuschreiben. Die konvexe Anlage, die häufigen Volutenmotive an 
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18. Waldsee, ehem. Stiftskirche. 


Scagliolaarbeit am rechten Säulenpostament des Hochaltars. 1710/14. 


den Seitendurchgängen und am Aufzug, die Vierteldrehung der Säulenpostamente und des 
Gesimses und die eigenstarke, farbige Stuckmarmorierung zeugen als wichtigste Elemente für 
D. Zimmermann, dessen Bruder Johannes 1710 laut Signatur die Sakristei stukkiert und 
freskiert hat. 

Die Scagliola-Arbeiten sind ohne Schwierigkeit als eigenhändige Schöpfungen D. Zimmer- 
manns anzusprechen. Die wiederum konkav geschwungene Mensa (Abb. ı7) zeigt seitlich 
Volutenstücke, wie sie an den Altären in Birkland und im Neumünster zu Würzburg auftreten. 
Doch enden die Schnecken hier unten und nicht oben. Die Felder zwischen den Volutenbändern 
nehmen Scagliola-Stücke auf: auf Postamenten erscheinen Blumengebinde haltende Engels- 
knaben, deren Typ und Farbenbehandlung von den Engeln der Weltkugel in der Pfarrkirche 
zu Birkland bekannt ist. Die Blumen stimmen mit den uns bisher bekanntgewordenen Blumen- 
motiven D. Zimmermanns überein. In der Mitte ist eine querliegende Kartusche, die wie die 
Kartuschen des Antependiums des Rosenkranzaltares zu Landsberg a. L. von hellen Blättern 
lind umspielt wird. Zwei Engelsknaben, die in Fuß- und Halsform in Beziehung zu dem Jesus- 
knaben am nördlichen Seitenaltar in der Wemdinger Pfarrkirche gebracht werden dürfen, 
lehnen sich vor hellmarmoriertem Grund seitlich an die Kartusche. Sie zeigt Abrahams Opfer 
in einer Vorgebirgslandschaft. Rechts wachsen Bäume und Bäumchen, die mit ähnlichen 
Bäumen in den Scagliola-Stücken in Landsberg und Neumünster zu Würzburg verglichen 
werden dürfen. 

An den Säulenpostamenten sind vier Scagliola-Arbeiten eingelassen. Der Predella zu brachte 
D. Zimmermann je einen Blumenstrauß mit singendem Vogel an, der nur aus vier bis fünf 


Blumen gebunden ist. Wie in Birkland ist auf Vase und Band verzichtet. Für Zimmermann 
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entscheidet auch die weißgezogene Umrahmungslinie des schwarzen Grundes. Diese Blumen 
und Vögel werden ebenfalls in den beiden äußeren, größeren Scagliola-Stücken als Umrahmung 
für kleine Genrebilder verwertet:-rechts die Flucht nach Ägypten (Abb. 18), links der 'Tempel- 
gang der hl. Familie nach Jerusalem. Zimmermann malte hier mit feinstem Pinsel. Der Boden 
mit zarten Gräsern ist nur angedeutet. In den Figuren ist viel Bewegung eingefangen. Der 
Schleier Mariens kräuselt und windet sich wie der kaum endende Schwanz der Teufelsschlange 
am Antependium in Birkland. 

Der Hochaltar in Waldsee stellt eine bedeutende Leistung des fünfundzwanzigjährigen Meisters 


dar. Unser Wissen über sein frühes Schaffen wird dutch diesen Altar wesentlich bereichert. 


Photo: Verfasser 


19. Laub, Pfarrkirche. Antependium des Hochaltars, etwa 1712/13. 


32 LaubAedkr Nordliagen, Pfarrkirche. eine Scasltola-Alkartarel 
(etwa 1713) 


Die drei Altäre in der Lauber Pfarrkirche im Ries, besonders eigenstarke Schöpfungen, weisen 
sich durch auffällige Formelemente als Werke D. Zimmermanns aus. Die Kirche wird in der 
Abschlußrechnung, die keine Künstler aufführt, 1713 als vollendet gemeldet. Der Bau des 
Langhauses ist etwa 1710— 1713 durchgeführt worden. Der Hochaltar entstand also etwa 
1712/13. Sein Antependium zeichnet sich als ein besonders edles Werk in Scagliola-Technik 
aus. Zimmermann weilte 1713 laut eigener Signatur im nahen Wemding. Der Rückschluß, 
daß er dann in Laub im Auftrag des Ellwanger Fürstpropstes als des Patronatsherrn von Laub 
gearbeitet hat, liegt nahe. Die Altarvorderwand ist konkav gemuldet. Die Ecken sind, wie fast 
stets bei D. Zimmermann, auch hier abgeschrägt. Die lichte Breite der Scagliola-Fläche beträgt 
1,88 m. Der Sockel und der Altartischrand zeigt wie die seitliche klare Umrandung grau- 


BER = le 
gesprenkelten Stuckmarmor. Die Binnenfläche ist wiederum schwarz grundiert. Die Kom 
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position erinnert an die Antependien der rückwärtigen, signierten Biberbacher Altäre von 1712. 
Doch tritt eine direkte Wiederholung bei D. Zimmermann nie auf. In der Mitte ist ein Kreis- 
medaillon eingelassen, das die gesamte Höhe der Fläche einnimmt. In dem hellgrüngraublauen 
Grund dämmert das Christusmonogramm IHS auf. (Abb. 19). Darunter ist wie bei den Altären 
in Wemding und bei den rückwärtigen Nebenaltären in Biberbach ein rotes Herz mit drei 
Nägeln angebracht. Seitlich treten an Stelle.eines Rundkranzes nur lose gebündelte Blätter und 
Blumen auf. Unter ihnen erkennen wir wiederum den Ehrenpreis und andere Sternblumen. 
Aus der unteren Verknorpelung des Kreismedaillons entwachsen diagonal ansteigende Ranken, 
die sich nach innen einrollen. Die Zweige erhalten kurz vor dem Abwärtsfallen manschetten- 
artige Blätterformen mit Kelchen, die ebenfalls an den beiden Biberbacher Altären auftreten. 
Gleichförmig sind auch hier und in Biberbach die zarten Verästelungen, die feinen Äderungen 
in den Blättern und die kleinen gallertartigen Früchte. Fine neue Komposition stellt jedoch 
die Farbmischung dar. Die Blattgebinde seitlich des Medaillons sind hellgelb, die großen 
Ranken hellbraun mit leicht violettrötlichem Beiton gemalt, der eine melancholische Stimmung 
erzeugt. Die kleinen Früchte ergeben rote Punkte. Am Tabernakel erinnert die zarte ornamen- 
tale Stuckmalerei in gelben und hellblauen Tönen wiederum an D. Zimmermann. 

Die beiden einfacheren Scagliola-Tafeln an den Seitenaltären schuf 1719 laut Rechnung 
im Pfarrarchiv Kaspar Buchmüller, der über Ellwangen bis Schwäbisch-Gmünd viel be- 


schäftigt war. 


4. Füssen a. Lech, ehem. Benediktinerkloster St. Mang: 


drei Scagliola-Stücke (etwa 1716—1723) 


D. Zimmermann lebte mindestens ab 1708 bis zu seinem Wegzug nach Landsberg a. Lech 
1716 in Füssen. Innerhalb dieser acht Jahre scheint er in Füssen nur drei kleine Scagliola- 
Stücke gemacht zu haben, da der interessante Stuckmarmor-Hochaltar in der Krippenkirche, 
der Zimmermann zugeschrieben werden muß, erst gegen 1720 entstand. 

Im Nordostzimmer des 1. Stockes der ehem. Benediktinerabtei St. Mang, das jetzt als Standes- 
amtzimmer benutzt wird, befindet sich an der Westwand eine stuckmarmorierte Ofenver- 
kleidung, die ein Ovalstück mit einer Scagliola-Arbeit abschließt. Die Umrahmung ist von 
Stuckranken umgeben, die gleich dem Deckenstuck von dem hier jahrelang beschäftigten 
Matth. Lotter stammen dürfte, dem auch u.a. der Stuck der Krippenkirche in Füssen, der 
östlichen Rundkapellen am Langhaus von St. Lorenz in Kempten und der Gögginger Pfarr- 
kirche vor Augsburg zuzuschreiben ist. Die Scagliola-Arbeit mit schwarzem Grund zeigt einen 
Eisberg, auf dem sich Phönix in Flammen erhebt. Die obere Hälfte des Ovals schmückt ein 


Blumengebinde, das sich entlang der Umrahmung hinzieht. Es zeigt die Blumen aus dem 
Formenschatz D. Zimmermanns. 
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Zwei ähnliche, doch kleinere Ovale mit allegorischen Vögeln sind über den beiden Portal- 
bekrönungen des Festsaales des St. Mang-Klosters, den Johannes Zimmermann freskierte, an- 


gebracht. Bei den unbedeutenden Arbeiten fehlen die Blumengebinde. Die beiden Stücke 
stammen wohl auch von D. Zimmermann. 


Photo: Verfasser 


20. München, Bayer. Nat. Museum. Antependinm ans Sölb. 


5. Das Antependium aus der Sölber Filialkirche, Obb. 


Das Bayerische Nationalmuseum in München besitzt in der Barockkapelle eine Scagliola-Tafel, 
die früher in der Filialkirche in Sölb bei Weilheim (Obb.) als Antependium gebraucht wurde. 
Zwei Seitenteile befinden sich im Weilheimer Museum. Signatur ist keine zu finden”. 

Die sehr sorgfältig gearbeitete Tafel zeigt in der Mitte in einem kurvierten Medaillon das 
Namensmonogramm Christi (IHS) (Abb. 20). Unter demselben erscheint wieder ein Herz. Die 
oftmals gezackte Umrahmung wird, ebenso wie die Umgrenzung der rechteckigen Gesamt- 
fläche, durch ein Band hergestellt. In den Ecken treten Voluten auf, denen sich Ranken ent- 
rollen, die zu den Ranken von Biberbach und Laub in Beziehung gebracht werden dürfen. 
Ihnen entwachsen auch Blumen, die wir aus dem Formengut D. Zimmermanns kennen: in den 
vier Ecken z. B. die Natzissen, die in dem Wemdinger Predellenstück 1713 als eigenhändige 
Arbeit Zimmermanns auftreten. Die übrigen vier Blumen sind Nelken, die fast in allen Blumen- 
stücken Zimmermanns vertreten sind. Diese Blumen sind fast wörtliche Kopien und sprechen 


am überzeugendsten für den Meister. Links und rechts an den Schmalseiten sind ovalförmige, 


? Auf dieses Antependium wies Dr. Gg. Hager erstmals im Obb. Archiv für vaterländ. Geschichte Bd, 48, München 1894, S. 454, hin. Er schätzte 
die Entstehungszeit auf etwa 1720—1730. 
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marmorierte Stücke, die in ihrer Kompositionslage an die Antependien der beiden vorderen 
Nebenaltäre in der Biberbacher Kirche denken lassen, da Zimmermann dort seitlich der Mittel- 
medaillons kleine querovalgestellte Buckel anbrachte. Diese kleinen Ovale sind wiederum von 
Blumen umgeben. Charakteristisch für Zimmermann sind auch die hauchdünnen Veräste- 
lungen, die verschiedentlich vorkommen. Ein Gegenstück Zimmermanns zu dieser Arbeit ist 
bisher nicht gefunden worden. Das reiche Bandwerk und die neue Farbgebung, besonders in 
den Nuancen des Rot, ist von seinen anderen Scagliola-Arbeiten nicht bekannt. Aberandere 
Einzelmotive, wie die Blumen, die Verästelungen, die eckige Führung der Bänder und vor 
allem die Gesamtanlage und der Gesamtrhythmus sprechen für ihn. Die Arbeit entstand wohl 


gegen 1730. Aus dieser Zeit ist kein anderes Scagliola-Werk D. Zimmermanns bekannt. 


6. Die Scagliola-Tischplatte im ehem. Klostergebäude zu Gutenzell (Württ.) 


In dem ehem. adeligen Zisterzienserinnenkloster Gutenzell bei Biberach a. Riß (Württ.) lebte 
die einzige Tochter Zimmermanns, Maria Alexandra, die den Meister überlebte, als Äbtissin 
(} 1776). In den ehem. Klosterräumen (jetzt Försterwohnung;) steht ein Rokokotisch mit einer 
rechteckigen Scagliola-Platte. Inder Mitte erscheint eine für D. Zimmermann charakteristische 
Landschaft, in den vier Ecken treten Blumensträuße mit den nur für D. Zimmermann zu be- 
anspruchenden Blumenmctiven und Vögeln auf. Der Farbenakkord ist sehr gedämpft und 
weist vor allem braune Töne auf, aus denen das Weiß der Blumen hervorschimmert. Gesamt- 
komposition, Zeichnung und Farbe lassen das Werk, das sich heute in dem Besitz des Grafen 
Toerring-Jettenbach befindet, als ein Alterswerk des Meisters erkennen, das gegen 1750 ent- 
standen sein dürfte. Die Tischplatte ist nach bisheriger Forschung die letzte Arbeit D. Zimmer- 


manns auf dem Gebiet der Scagliola-Kunst. 


* * * 


Das Bild Dominikus Zimmermanns als Architekt ist durch seine bedeutsamen Werke der 
Kirchenbauten in Steinhausen, Günzburg a. d.D. und in Wies bei Steingaden ziemlich fest 
umrissen. Unklar war bisher seine Leistung als Stukkator. Seine Altarbauten und Scagliola- 
Arbeiten sind fast übergangen worden. 

Die hohe Zahl von 53 Scagliola-Stücken an ı2 verschiedenen Orten eröffnet ein neues Gebiet 
des Meisters, vondem noch M. Hauttmann annahm, er sei wenig beschäftigt gewesen. Die weit- 
verbreitete Meinung, er hätte vor allem die Dekoration seiner Bauten anderen Kräften über- 
lassen, wird schon durch die Scagliola-Arbeiten erschüttert. Sie selbst und die Entstehungs- 
jahre von vornehmlich 1705— 1725 zeigen eindeutig, daß Zimmermann, der sich selbst Stukkator 
nannte, als Stukkator, Marmolierer und Altarbauer begann. Denn sämtliche Altäre, die Scagliola- 
Stücke aufweisen, hat er selbst geschaffen. (Die Gesamtzahl seiner Altäre beträgt mindestens 


über 60.) Er überließ die Scagliolen-Ausschmückung nur bei den Seitenaltären in der Pfarr- 
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21. Ausschnitt aus Abb. 4. 


kirche zu Laub einer anderen Kraft. Die Stuckmarmor- und Scagliola-Arbeiten weisen seine 
Hand auf. Die verschiedentlich signierten Werke bezeugen Zimmermann als erfahrenen Meister 
der Scagliola-Technik. Er ist einer der wenigen süddeutschen Künstler, die sie beherrscht 
haben, vielleicht der einzige Wessobrunner Meister, der sie ausübte. Den Schöpfer der nicht 
mehr erhaltenen Tischplatten in Scagliola-Technik, die das Kloster Wessobrunn besessen hat, 
kennen wir ebensowenig wie die Platten selbst. Vielleicht gingen sie aus dem Kreise Pfeiffers 
oder D. Zimmermanns hervor. 

Die Arbeiten selbst, die gut erhalten sind, erweisen D. Zimmermann als überdurchschnitt- 
lichen Meister der Dekoration. Seine Farbenzusammenstellung erreichte kein anderer Meister. 
Er übertraf auf diesem Gebiete auch viele Italiener, wie ein Vergleich der Zimmermannschen 
Arbeiten mit den Scagliolen von Diego Carlone am Chorgestühl in Einsiedeln zeigt. Die Farben 
sind nicht nur schr interessant und eigenstark, sie sind meist von unübertroffener, innerer 
Vornehmheit und sicherem, edlem Geschmack. 

Durch die verschiedenen Scagliola-Stücke, die mannigfaltige Gebiete behandeln, lernen wir 
Dominikus Zimmermann auch als Zeichner kennen. Er wagt sich an viele Probleme, die er ver- 
schieden löst. Das Anatomische beherrscht er nie gewandt genug. Es fehlte ihm die Zeichen- 


und Aktschule. Seine Größe besteht in der äußerst sicheren Handhabung der Scagliola-Technik, 
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in der virtuosen Mischung und Bereitung der Stuckmarmorflächen, im dekorativen Geschmack, 
in der unübertrefflichen Farbgebung und Farbenzusammenstellung und in dem hohen Grad 
persönlicher Ausdruckskraft. Die Scagliola-Stücke offenbaren seinen edlen Charakter und seine 
tiefe, süddeutsch geprägte Gemütswärme und innige Naturverbundenheit. Die Technik und 
einige kompositionelle Züge wird Italien vermittelt haben. Aber ein einziger Blumenstrauß 
Zimmermanns zeigt den Süddeutschen, den bayerischen Schwaben des Grenzgebietes am Lech- 
rain. Hier fand süddeutsche Art besonders subtile Prägung. Die Scagliola-Arbeiten erlauben 
viele Rückschlüsse auf die Persönlichkeit und das Gesamtlebenswerk eines der größten deut- 


schen Baumeister. 


Der Verfasser, Scheidegg im Allgäu, z. Z. bei der Luftwaffe, bittet um Angaben, wo sich in Mitteleuropa Scagliola-Arbeiten befinden 
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7. M. von Schwind. Der Rhein. 1847/48. Posen, Kaiser-Friedrich-Museum. 


MORITZ VON SCHWINDS GEMÄLDE „DER RHEIN“, 
VOM WERDEN EINES WERKES 


VON FRIEDRICH THÖNE 


Wohl eines der umstrittensten, angefochtensten und unpopulärsten Werke Schwinds ist sein 
Posener Gemälde »Der Rhein« oder, wie es auch genannt wird, »Vater Rhein« oder »Der Rhein 
und seine Nebenflüsse« (Abb. ı). Lange Jahre — ungefähr zweieinhalb Jahrzehnte — hat ihn 
das Thema beschäftigt. Studien, Entwürfe, Kartone, Briefe und Akten erzählen vom lang- 
samen Werden dieser Schöpfung — wie auch von den vielen Hindernissen und Widerwärtig- 
keiten, die der Maler zu überwinden hatte. Was Schwind mit diesem so oft abgelehnten Werke 
beabsichtigte, hat er selbst in drei Briefen berichtet. Er gab eine »Übersetzung« seines »Bildes 
in Worte« an Ernst Rietschel, Franz von Schober und den Grafen von Raczynskit!. In einem 
unveröffentlichten Brief aus dem Haag vom 31. Juli 1850 an Ernst Rietschel (Abb. 2)!* heißt 
es (in Klammern die Ergänzungen aus den Briefen an Schober — Sch. und Raczynski — R. 
und aus Ernst Försters Besprechung?® = F.): »Der Rhein (F.: im Hinblick auf die ursprüng- 
liche Bestimmung am Mittelrhein in mittleren Jahren), umgeben vonNixen, die den Nibelungen- 
schatz tragen, Schwert, Helm, den geheimnisvollen Ring und Gürtel und die Handschrift des 
Liedes (an R.: auf bekränzter Rolle), begleitet seinen Gesang (an R.: die Rheinsagen singend) 
auf der Fiedel des Volker‘. Dem Publico wird zugemutet, in den drei am Ufer sitzenden 


Rheinstädten den Gegenstand seines Liedes zu erkennen. Speyer mit den Kaisergräbern als 


1 Vgl. Anm. 1a, J7, 59. "? Dieser Brief und der in Anm. 36 genannte werden wahrscheinlich demnächst in der Oberrheinischen Kunst 


erscheinen. Auszüge und Inhaltsangaben s. Meckl. Nachrichten Nr. 59 v. ro. Ill. 7892. 
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Geschichte, Worms die Heimat der Nibelungen als Sage und Mainz mit der deutschen Fahne 
(an R.: der österreichischen und preußischen Fahne an den Deutschen Bund erinnern lassen) 
und Festungsinsignien (an R.: mit der doppelten Mauerkrone) als unsere neue Wirtschaft (an 
Sch. : die freilich dutch eine braune oder graue Fahne besser bezeichnet wäre) verstanden und 
behandelt. Seine Zuhörerschaft, bzw. Nebenflüsse, sind kenntlich durch die Gebäude und 
Attribute, die sie tragen und a) Iller (Ill) mit dem Straßburger Münster als französisch geworden 
allein schwimmend (an R.: als Französin schwimmt sie einsam und verschämt; F. : eine Rück- 
sicht auf die politische Geographie, deren Verletzung man dem Künstler gern nachgeschen 
haben würde), b) die Gruppe der allemannischen Flüsse als die Treisam (Dreisam) mit dem 
Freiburger Turm (an R.: mit schwarzblauem Gewand), tannenbekränzt und schwarzhaarig, 
weil aus dem Schwarzwald kommend. Im Helldunkel neben ihr die Murch (Murg) mit dem 
Ebersteiner Schloß. Die kleine mit Hebel-Gedichten unter dem Arme ist die von diesem be- 
sungene Wiesen (Wiese), dahinter mit einer kleinen Kirche, auf der Schuttern geschrieben steht 
(die älteste im Rheingau), das Flüßchen gleichen Namens. Dabei noch der Hirtenknabe (an 
Sch. : mit dem Hirtenstab) mit dem Schweizer Wappen der hintere Rhein, der wirkliche Jugend- 
gespiele. c) Die Oos (an R.: mit einem reichen Apfelzweig, die Fruchtbarkeit der Gegend an- 
zuzeigen) mit der badischen Fahne und Wappen, die neue Trinkhalle tragend als eines der 
Gebäude, das sich im Stil den alten anschließt, und für welches das Bild als Mittelpunkt der 
Rheinsagen bestimmt war. d) Die preußischen Flüsse — die Mosel gleichsam die Braut des 
Rheins (an R.: mit dem preußischen Wappen und dem bekannten Mosler Glas), die Nahe mit 
der Rheinpfalz, bei der sie einfließt, und das kleine Bächlein bei Köln (Sieg) mit dem Kölner 
Dom. e) Der junge, blütenbekränzte Neckar, der Student (an R. : mit Kirschenblüten bekrängzt), 
am Pedellstab das Pfälzer und Württemberger Wappen tragend (an R.: als Anspielung an die 
Heidelberger und Tübinger Universität), neben ihm der kleine, auf dem Heidelberger Schloß- 
berg entspringende Wolfsbrunn (an Sch. : an dem der Sage nach »Siegfried erschlagen ward «) mit 
den großen Forellen, das Heidelberger Faß auf dem Rücken. Neben dem Neckar den Frank- 
furter Römer tragend der Main (an R.: mit Ähren bekränzt), das Frankfurter Wappen am 
Ruder. Der kleine Bursch mit dem weißen und blauen Band im Haar ist der Donau-Main- 
Kanal (F. : mit dem Schleusenschlüssel) mit der am Einfluß aufgeführt werdenden (nach König 
Ludwig) Befreiungshalle. Am Hals trägt er eine Münze von Karl dem Großen und eine von 
König Ludwig als seine Patenpfennige (an R.: mögen anzeigen, daß ihn der erste erbauen 
wollte, der andere wirklich zustande brachte) — er führt an der Hand einen kleinen Orientalen, 
um die durch ihn hergestellte Seeverbindung mit dem Schwarzen Meer anzudeuten. Dabei ist 
noch die Lahn mit Fahne und Wappen von Nassau. — Miteigens noch zu bemerken, daß die 
Komposition mit der Landkarte in der Hand gemacht und keines der angrenzenden Länder 
vergessen ist!« 


Das Gemälde in Posen, das er in den obigen Briefen beschrieben hatte, das Ergebnis seines 
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2. Ausschnitt aus dem Brief Schwinds vom 31. VII. 1850 an Ernst Rietschel mit der Kompositionsskizze des Gemäldes 
„Der Robein‘‘. Berlin, Privatbesitz. 


jahrelangen Ringens, befriedigt zwar die Kunstfreunde wenig, aber die verschiedenen Vor- 
arbeiten dazu sind nicht ohne Reiz. Beim Werdegang tauchten Schwierigkeiten und Hemm- 
nisse auf, die den »Rhein« zu einem besonderen Sorgenkind Schwinds werden ließen ; daher ist 
es nicht verwunderlich, wenn ihm dieses Werk besonders ans Herz gewachsen war. 

Als am 22. September 1840 der 36jährige Schwind in Karlsruhe eintraf, waren seine Geburts- 
stadt Wien und München die wichtigsten Stationen seines Lebensweges gewesen. Laut dem 
am 19. März 1838 vom Großherzog ratifizierten Vertrage sollte Schwind das Treppenhaus der 
damals im Bau begriffenen Kunsthalle mit dem Fresko »Die Einweihung des Freiburger 
Münsters« versehen. Die Übertragung dieser großen Arbeit und die Hoffnung auf weitere Auf- 
träge erfüllten ihn mit Freude über seinen neuen Tätigkeitsort. In diesem Glückszustand, der 
besonders durch die Bekanntschaft mit der Karlsruherin Luise Sachs, seiner späteren Frau, ge- 
steigert wurde, schrieb er: »... Gehen Sie heuer in das Badner Land? Thun Sie es, es ist gar 
zu schön... .«und: »Karlsruhe ist für mich die interessanteste Stadt von der Welt geworden. 
Es gibt keine schönere Gegend, keine schöneren Straßen als hier. Dieses neugebackene Land 
enthält alles, was ich brauche [Luise Sachs], ob es darum mein wird, ist aber noch eine 
Brage... «UP: 

1b Oro Stoeßl, Moritz von Schwind, Briefe. Bibl. Inst. Leipzig. — Brief an die Damen v. Frech v. 17. XII. 1841 (S. 137). 


Für annähernd vier Jahre fand er in Karlsruhe ein außerordentlich günstiges Betätigungsfeld. 
»Die Gelegenheit zu Arbeiten ist hier vortrefflich, und da ich denn doch in Wien gar weit 
herabsteigen müßte, um leben zu können, so wüßte ich mir keinen besseren Platz als hier? 
konnte er mit voller Berechtigung schreiben, denn manche Wand und Decke sollte von ihm 
selbst oder nach seinen Entwürfen in Karlsruhe bemalt werden. Flächen für Fresko sind der 
Wunsch vieler Maler ; während aber so mancher Künstler zeitlebens erfolglos, wie z. B. Genelli, 
auf Erfüllung dieses Traumes wartet, hatte Schwind sich schon, bevor er nach Karlsruhe kam, 
in München (Bibliothekszimmer der Königin und u. a. »Kinderfries«in der Residenz) und auf 
dem Rittergut Rüdigsdorf („Amor und Psyche«) als Freskomaler betätigen können. 

Den Ruf nach Karlsruhe hatte er wohl dem Oberbaurat Dr. Heinrich Hübsch (1795 — 1863) zu 
verdanken, der als Weinbrenners Nachfolger im badischen Lande eine große Anzahl von 
Bauten schuf. Sein Name ist den meisten nur durch seine nicht unangefochten gebliebene 
Restaurierung des Domes zu Speyer bekannt, hauptsächlich durch das von dem bayrischen 
Könige vor der nicht besonders geglückten Westfassade geprägte Wortspiel, daß sie nicht 
schön sei, aber »Hübsch.«. Während seiner Studienzeit in Rom gehörten verschiedene Nazarener, 
vor allem Karl Fohr (Hübsch half dessen Nachlaß ordnen?), Cornelius und Schnorr von Carols- 
feld seinem näheren Bekanntenkreis an. Die Anregungen, die ihm die Nazarener gaben, wurden 
für seine künstlerische Tätigkeit in Baden von Bedeutung, jedenfalls für die erste Hälfte seines 
Schaffens. »Hübsch war, wie aus all seinen in dieser Zeit entstandenen Werken hervorgeht, 
gern darauf bedacht, Architektur und Malerei miteinander in sinnvolle Verbindung zu bringen d. 
Als Schriftsteller hat er 1847 seine Gedanken über das Zusammenwirken von Architektur, 
Plastik und Malerei in seinem Buche »Die Architektur und ihr Verhältnis zur heutigen Malerei 
und Skulptur« niedergelegt. Er verstand es, die Instanzen, die die Mittel zum Ausschmücken 
seiner Bauten zu bewilligen hatten, nach und nach für seine Pläne zu gewinnen. Hübschs Be- 
strebungen waren in Schwinds Interesse, das darf bei des Malers Urteil über Hübschs Bauten 
nicht vergessen werden : »Das Bedeutendste, was an Kunst hier ist, sind die Gebäude von Ober- 
baurat Hübsch. Mit verhältnismäßig geringen Mitteln und ohne viel Lärmens stellt dieser treff- 
liche Künstler Gebäude her, die ihrer soliden Construction und ihrem eigenthümlichen Stil 
nach zu den bedeutendsten gehören. . .@. 

Durch Schnort, einen gemeinsamen Bekannten des Architekten und des Malers, wird Hübsch 
wahrscheinlich auf Schwind, mit dem er vor dem 19. Dezember 1837 zu verhandeln begann, 
aufmerksam gemacht worden sein. Schwinds Wiener Art scheint gut zu Hübsch gepaßt zu 
haben, der sich in seinen Bauten als ein das Anmutige liebender Künstler verrät. Die sich über 
nur wenige Jahre erstreckende Zusammenarbeit beider Künstler war für Karlsruhe als Kunst- 


stadt von Bedeutung. Hier malte Schwind für das von Weinbrenner entworfene, 1820—ı 825 


? Stoeß1S. 141. Briefan Josef Kenner v. 15. II. 1842. 3 Vgl. Behringer, A loritz von Schwinds Karlsruher Zeit. Ztschr. f. d. Gesch. d. Oberrheins N.F. 
AXX, S. 140. * Behringer — s. Anm. 3—S. 17 0. 5Behringer — s. Anm. 3 —S. 147. Brief an Wilhelm Füßli vom Sommer r 84x (nicht bei S toeßl). 
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3. M. von Schwind, Der Rhein, 1842. Entwurf 1. Stuttgart, Württ. Staatsgalerie. De 
erbaute und von Hübsch um 1840 erweiterte Ständehaus : »Acht Tugenden« (ab Anfang Mai 
bis Juli 1841) und das »Huldigungsbild« (November 1841 bis Februar 1842), für das Schloß 
Eberstein: vier »wappenhaltende Engel« (um Februar 1842, sie befinden sich in dem Raum 
mit Strigels Salemer Altargemälden)® und für das Treppenhaus der von Hübsch erbauten 
Kunsthalle: »Einweihung des Freiburger Münsters« (Juli 1841 bis August 1842) und in den 
Sälen der Kunsthalle: »Die Philostratischen Gemälde«, die »Olympischen Spiele« und »Dar- 
stellungen aus der Geschichte« und »Die in der Kunst berühmt gewordenen Städte« (zwischen 
Juni 1842 und November 1844). Die Übertragung der Kartons auf die Wände geschah durch 
die Maler Lucian Reich und Anton Geck, die auch die Ausmalung der Kunsthalle nach 
Schwinds Übersiedlung nach Frankfurt a. M. vollendeten. 

Schwind hatte die Fertigstellung seiner Fresken in der Kunsthalle (November 1844) nicht 
mehr abgewartet; bereits nach Ostern 1844 war er nach Frankfurt übergesiedelt. Karlsruhe, 
die Stadt, in der er so viele Aufträge ausgeführt hatte, verließ er verbittert und verärgert. Seine 
Gefühle am Schluß seines Karlsruher Aufenthaltes verraten seine Briefe: »... Dazu ist es tot- 
schlächtig hier und armselig, daß es in die Länge nicht zu haben ist... .« »Das deutsche Reich, 
wenigstens der Hosenträger von Basel nach Mannheim, ist mir höchst langweilig. ...« »... Da 
mögen sich andere in die hiesigen Verhältnisse mühsam eindrängen, an denen ich nichts gut 
finde, als daß sie für mich selbst in der Erinnerung nicht mehr existieren. ...«. Aus der an- 


fänglichen Begeisterung war heftigster Widerwille gegen Karlsruhe und die badischen Ver- 


6 Behringer — s. Anm. 3 — S. 1751176, Abb. ı (nicht bei Weigmann:: Schwind, Klass. d. Kunst). ? Stoeßl S. 153. Brief v. 25. V. 1843 an 
Fran v. Frech — S. 161, Brief v. 2. IX. 1843 an dieselbe. — Behringer S. 200 (nicht bei Stoeßl). Brief v. ?. 1844 an Kaulbach. 
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4. M. von Schwind, Der Rhein, 1842. Entwurf 2. Darmstadt, Landesmuseum. 


hältnisse geworden, und von seinen eigenen Fresken sprach er als von »langweiligen Staats- 
arbeiten ®. 

Worin liegt nun der Grund zu Schwinds Stimmungsumschwung? Die Arbeiten in der Kunst- 
halle waren im Herbst 1843 noch nicht beendet, als Schwind sich weigerte, die für das Vestibül 
notwendigen Entwürfe zu liefern, nach denen wie auch in den Sälen die beiden Maler Reich 
und Geck die Fresken zu malen hatten. Da Schwind sich nach dem Vertrage nicht zu weiteren 
Arbeiten verpflichtet glaubte, kam es mit Hübsch zu einem höchst unerquicklichen und un- 
erfreulichen Briefwechsel, der die beiden Künstler für immer trennte. 

Zu all diesen Unstimmigkeiten war der umstrittene Vertrag durchaus nicht die Ursache ge- 
wesen. Zum Abbruch des Aufenthaltes in Karlsruhe war es vielmehr dadurch gekommen, daß 
Schwind gehofft hatte, die beabsichtigte Ausmalung der Trinkhalle in Baden-Baden (Wand- 
gemälde und Friese in Halle und Brunnensaal) würde ihm übertragen werden. 

Diese Trinkhalle war nach den Plänen von Hübsch in den Jahren 1838 bis 1842 erbaut worden!®, 
Schwind nannte sie »das zierlichste und eleganteste Gebäude neurer Zeit«!!. Jedem Besucher 
von Baden-Baden ist dieses nahe dem Kurhause gelegene Gebäude bekannt. Weniger eindrucks- 
voll als die anmutige Trinkhalle sind die Wandmalereien von Goetzenberger, die in langweiligem 
Tone badische Sagen wiedergeben. Freskenschmuck von Wandgemälden und Friesen mochte 
Hübsch von vornherein beabsichtigt und seine Absicht mit Schwind besprochen haben!?, hatte 
den Plan aber noch nicht in sein amtliches Bauprogramm aufgenommen, damit die das Geld 
® Stoeßl S. 1575. Brief an Eugen Schäffer v. 31. VII. 1843. ® Über diese Mißhelligkeiten berichtet ausführlich Behringer — s. Anm. 3 — 
$. 165/170. ?° Kumstdenkmäler Badens XI, 1. Stadt Baden-Baden, bearb. v. Lacroix, Hirschfeld u. a. 1942. S. 341/342. 4 Behringer 
— 5. Anm.3 — 5.14), Brief vom Sommer ı84r an Wilhelm Füßli (nicht bei Stoeßl). 2»... Die nächste Arbeit ist in Baden, das ist 


recht angenehm.« Brief an Eduard von Bauernfeld v. 23. II. 1842 (Stoeß] S. 143). — »... Es kann sein, daß ich hier eine sehr schöne Arbeit 
bekomme, 14 Bilder nämlich, in der neuen Trinkhalle in Baden .. .« Brief an Frau von Frech v. 29. VII. 1842 (S toeßl S. 148). 
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5. M. von Schwind, Der Rhein, 1842/43. Entwurf 3. Frankfurt a. M. Städel. 


bewilligenden Instanzen nicht schon am Anfang durch die Höhe der Gesamtsumme für Bau 
und Ausschmückung Schwierigkeiten machten. Er wartete den günstigsten Zeitpunkt ab. 
Dieser kam bald nach Beendigung des Bauwerks. Als der Großherzog den Neubau der Trink- 
halle besichtigte, störte ihn die Leere der Wandflächen, er wünschte die baldige Ausschmückung 
durch Fresken. Zum Verwirklichen seines Planes hatte Hübsch die erste Schlacht gewonnen, 
er konnte, als er am 14. November 1842 an das Ministerium des Innern berichtete, seine Idee 
als den Wunsch des Großherzogs hinstellen!3. Damit »etwas Neues« geschaffen würde, schlug 
er vor, Schwind und der damalige Maler und Galerieinspektor Jakob Goetzenberger in Mann- 
heim sollten entsprechende Vorschläge für die 14 Bilder und 3 Friese in der Halle und die 
»8 Stück enkaustischer Malerei« im Brunnensaal machen. Das Ständehaus und die Kunsthalle 
in Karlsruhe waren wohl höchst repräsentative Stätten, aber die Trinkhalle in Baden-Baden 
war doch noch mehr geeignet, einen Maler berühmt zu machen. »Das wäre ein Platz, wo man 
sich könnte schen lassen... .«'#, »... daß, abgeschen von dem Eifer, der jeden treibt, in seiner 
Kunst vorzuschreiten, ich namentlich an einem Orte wie Baden mit dem allerbesten, was ich 
vermag, aufzutreten wage... .«?. Dort möchte er etwas schaffen, das »der Bedeutung des Ge- 
bäudes, das, dem höchsten und gebildetsten Publicum Europas gegenüber, ein Monument 
unserer Bildungsstufe in Gesinnung und Geschmack für immer bleiben soll«°. 

Am 2ı. Februar 1843 wurden Schwind und Goetzenberger aufgefordert, ihre Pläne und Preis- 
angaben einzureichen. Goetzenberger schlug 14 Volkssagen für die Seitenwände und einen 
31 Fuß langen Fries mit Allegorien vor, die sich auf Sagen, die Heilquellen und das Badeleben 


beziehen. Den Hauptteil seiner Vorschläge nimmt die Errechnung der Unkosten und seines 


13 Behringer — s. Anm. 3 — S. 176. "4 Stoeß] S. 148. Brief an Fran von Frech v. 29. VII. 1842. *° Behringer S. 1781179. Bericht an das 
Ministerium des Innern v. 30. III. 1843. 
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Honorars ein. Schwind schrieb: „Für die 
Halle einen Cyklus von Darstellungen aus 
den Rheinsagen. Für den Saal, als nächste 
Umgebung der Quelle, Darstellung der vier 
Elemente, oder, sofern er als abgeschlossene 
1% Fortsetzung der Halle betrachtet werden 
R sollte, Darstellung der in der nächsten 
Umgebung Badens heimischen geschicht- 
lichen und traditionellen Momented®. 


Wenn sich Schwind dagegen verwahrte, 


Be, daß der Auftrag als Zusammenarbeit an 

5 Rx . RZ r 5% Da Be" . ur ; 
an an u u a m Goetzenberger und ihn vergeben werden 
6. M. von Schwind, Der Rhein. 1843. Entwurf zum Mittelteil. sollte, mußte beim Ministerin 


Entwurf 7. München, Städt. Galerie. i 
wohl schon erwogen worden sein. 


Schwinds Forderung von 42 000 fl. stand Goetzenberger mit ungefähr 6000 bis 8000 fl. 
gegenüber. Durch seine Billigkeit, nicht durch sein Können war Goetzenberger für Schwind 
sehr gefährlich. 

Anfangs war Schwind voll Optimismus gewesen!®. Aus zweien seiner Briefe können wir auf 
den weiteren Gang der Verhandlungen schließen. »Damit Sie nicht im Zweifel sind, woher 
der Wind weht, erzähle ich Ihnen, daß sich für die Badner Arbeit ein Mitbewerber aufgetan 
hat, der nebst rotem Adlerorden auch die große Eigenschaft hat, fünfmal weniger zu verlangen 
als ich« (am 25. Mai 1843 an Frau von Frech)!?. Genelli schrieb er am 26. Juni 1843 : »Über die 
Trinkhalle ist entschieden, daß Goetzenberger zwei Bilder entwerfen soll! Das ist was 
Sauberes ...«® und am 31. Juli 1843 an Eugen Schäffer: »Wegen der Trinkhalle in Baden, 
die wahrscheinlich an Goetzenberger fallen wird, ist es vielleicht gut, wenn Du weißt, daß, 
nachdem man Dich lang genug mit schönen Reden hingehalten, auf einmal von einem Zu- 
sammenarbeiten mit G. die Rede war, was ich aus guten Gründen von mir wies. Ich habe 
nichts auf einer Linie mit solch einer Notabilität zu tun. Nebenbei ist zu bemerken, daß ich 
einen ganz zivilen Preis machte, unser Freund G. aber fünfmal weniger verlangte. Es weiß 
eben jeder, was er wert ist«19. Zwischen dem 31. Juliund 20. August 1843 muß die Entscheidung 
gefallen und der Auftrag »... an den Wenigstnehmer und am meisten kriechenden hin- 


angegeben worden« sein”. Baden-Baden kam so um einen Freskenzyklus, der ein würdiger 


18 In einem Brief an den Münchner Bildhauer Ludwig Schaller. 4. XI. 1842 ( Behringer S. 176) heißt es: »Über meine Badener und hiesigen An- 
gelegenheiten soll bald entschieden werden. Die Aussichten sind ziemlich günstig.« (Stelle nicht bei Stoeßl S. 149 — 157.) Y Stoeßl S. 153. Brief an 
Frau von Frech v. 25. V. 1843. 1° Stoeßl S. r55. Brief an Bonaventura Genelli v. 28. VI. 1843. " Stoeßl S. 156. Brief an Eugen Schäffer vom 
31. VII. 1843. 2° Stoeßl S. 159. Brief an Josef Kenner v. 20. VIII. 1843. An demselben Tage machte er Eduard von Bauernfeld die gleiche Mit- 
teilung (Stoeßl S. 156/157: »... Um mir nun nicht Unrecht getan zu haben, muß meine Arbeit nichts wert sein, und man machte die grausame 
Entdeckung, daß ich ein Ausländer sei. .. .«) — »Unter dem r. Mai 1844, als Schwind Karlsruhe schon verlassen hatte, erhielt Goetzenberger, 
das badische Landeskind, vom Ministerium des Innern den Auftrag für die Arbeit, die allı rdings doch noch zu großen Unstimmigkeiten und Zer- 
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7. M. von Schwind, Der Rhein. 1843. Entwurf 5. Schwerin, Meckl. Landesmuseum. 


Ersatz für Tobias Stimmers vor der Zerstörung durch die Franzosen 1689 sehr berühmte 
Wand- und Deckengemälde im dortigen Neuen Schloß geworden wäre. 

Je mehr Schwind erkennen mußte, daß ihm ein anderer vorgezogen wurde, um so größer 
wurde seine Abneigung gegen Karlsruhe. Gleichzeitig verlor er die Freude an seinen dortigen 
Arbeiten, und es kam zu den schon erwähnten Streitigkeiten um die Fresken im Vestibül der 
Kunsthalle und zum Bruch mit Hübsch. In dieser Mißstimmung schrieb er: »... kann mir 
aber nur gratulieren, daß ich von hier wegkomme. Man watet bis an die Knie in einem zähen 
Schlamm von Planlosigkeit, Mattherzigkeit und Lügen. Goetzenberger gruppiert sich besser 
zum Ganzen als ich«!. Sein neues Ziel war Frankfurt a.M. Mit neuen Hoffnungen zog 
er nach dort, aber die Pläne für die Badener Trinkhalle, deretwegen er Karlsruhe verlassen 
hatte, ließen ihn nicht wieder los und beschäftigten ihn auch noch in seinem späteren Wohn- 
orte München. 

Ob Schwind sich auch bereits mit Vorarbeiten für die übrigen Wandgemälde befaßt hatte, ist 
nicht bekannt, mit dem »Mittelstück der Rheinsagen«, das »Der Rhein und seine Nebenflüsse« 
darstellen sollte?!, war es der Fall. Einen fertigen Karton zu dieser Darstellung — angeblich 
zu einem anderen Zweck gemacht — war Schwind laut seinem Bericht vom 30. März 1843 an 
das Ministerium des Innern bereit vorzulegen??. Als an Stelle Schwinds Goetzenberger mit der 
Ausmalung der Badener Trinkhalle beauftragt worden war, hat Schwind wohl den Gesamtplan 
fallen lassen, die Komposition des »Rheins« war ihm aber, wie er Genelli gestand, sehr ans 
Herz gewachsen??. Als die Entscheidung schon gefallen war, schrieb er: »Ich habe da etwas 
gefunden, was mich sehr beschäftigt und freut... . „4. 

würfnissen geführt hat.« (Behringer — s. Anm. 3 — S. 181.) — In dem Brief an den Grafen Racz ynski v. 11. XI. 1858 (Behringer S. 182) 
schreibt Schwind, daß der ihm »vorgezogene Künstler ins Zuchthaus gewandert ist«. ?! Stoeßl S. 171. Brief an Ernst Förster v. 23. III. 1844. 


22 Behringer — s. Anm.3 — S. 179. Der erwähnte Karton scheint die Zeichnung in Frankfurt zu sein, vgl. S. 170 NV 25 Sole 
23 Sjoeßl S. 200. Brief an Genelli v. 23. IV. 1846. ** Stoeßl S. 158. Brief an Josef Kenner v. 20. VIII. 1843. 
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Außer mehreren Einzelstudien sind zur Zeit sechs verschiedene Kompositionsentwürfe zum 
»Rhein« bekannt?5, Wenn Schwind den am 30. März 1843 erwähnten Karton?? auch nicht 
näher beschreibt, kann nicht an die Stuttgarter Farbskizze (Abb. 3) und die Darmstädter Zeich- 
nung (Abb. 4) gedacht werden, sondern nur an den Karton in Frankfurt (Nr. 7, Abb. 5).Den 
vollständigen Schweriner Karton (Nr. ı6, Abb. 7), dem die Federzeichnung in unbekanntem 
Besitz (Nr. 24, Abb. 6) vorausgeht, hat er später in Arbeit, denn er erwähnt am 25. Mai 1843 
einen »Rhein«, 6 Fuß hoch und 13 breit, mit lebensgroßen Figuren?®, der am 20. August 1843 
»schon ziemlich weit gediehen ist« der den »Rhein« fiedelnd wiedergibt und im Hintergrunde 
»die Städte Speyer und Worms« zeigt?*. All das trifft nur auf den vollständigen Schweriner 
Karton (Abb. 7) zu. Ursprünglich hatte dieser Karton in München ausgestellt werden sollen, 
denn er hoffte, »ihn dem Kronprinzen von Bayern aufzuhängen«°. Nun muß aber Schwind 
bald darauf — noch im Jahre 1843 — einen neuen Karton begonnen haben, denn die Be- 
schreibung, die Ernst Förster von dem in München ausgestellten Karton gibt”®, stimmt nicht 
mit dem vollständigen Schweriner Karton überein?”, sondern mit dem zerschnittenen Karton 
in Schwerin und Oslo (Nr. 17— 21a, 14)?8, der allein von beiden den Wolfsbrunnen mit der 
großen Forelle und die Stadt Mainz zeigt. 

Im Oktober 1843 war der neue große Karton »in den Hintergrund gedrängt« worden??, aber, 
nachdem er Mitte Januar 1844 schon so weit gewesen war, daß er nach einer Arbeit von 
14 Tagen fertig werden konnte?®, wurde er am 18. März 1844 nach München abgeschickt?! 
mit dem Wunsche, »daß ihn der König und der Kronprinz sähe — vielleicht bestellt ihn 
einer ...«@®. Der »Rhein« wurde in München nicht bestellt, auch die Frankfurter wollten ihn 
nicht, denn ver sei für Freskofarbe @?. 

Nach der Ausstellung in München 1844 wird es für einige Zeit stillum den »Rhein«. Bis dahin 
hatte Schwind die Komposition immer wieder abgeändert: Auf die Stuttgarter Farbskizze 
(Abb. 3) war die Darmstädter Zeichnung (Abb. 4) gefolgt, die jetzt neben dem Main auch den 
Ludwigskanal und die Gruppe Mosel—Sieg aufwies (beide wahrscheinlich noch 1842 ent- 
standen). Die Frankfurter Zeichnung (Abb. 5), zu deren Durchführung er anscheinend die 
Studien (Abb. 8) im dortigen Museum schuf, zeigt die Stadt Worms nicht mehr als Gegenstück 
zum Ill mit dem Straßburger Münster, sondern gleichwertig neben Speyer sitzend. Weiter 
erscheint hinter dem Rhein der Gnom mit dem Nibelungenhelm. Die Federskizze in 
München (Abb. 6) bringt erstmalig den Rhein fiedelnd (aber noch mit unbedecktem 
techtem Bein), wohl eine Vorstudie zu dem vollständigen Karton in Schwerin (Abb. 7), an dem 


Schwind anscheinend August 1843 arbeitete?". Auf diesem Karton sitzen im Hintergrund noch 


?5 Siehe Anhang Nr. 22, 4, 7, 24, 16, 177—21, 14. 2° Stoß] S. 152. Brief an Genelli v. 275.V. 1843. — Wenn Schwind den bad. Fuß 
zugrunde legte, war der Karton 180 : 390 cm groß, bei Wiener Fuß 189,6 : 410,8 cm; der vollständige Schweriner Karton (Nr. 16) ist 160 : 387 cm 
groß, und der zerschnittene (Nr. 14, 17—21) war 183 : 410 cm groß. Die Größenangaben allein ermöglichen nicht festzustellen, welchen Karton Schwind 
Mai 1843 in Arbeithatte. ?' Diesen Karton schenkte Schwind seinem Freunde, dem Bildhauer Ernst Rierschel, vgl. S. 151 Nr. 16. 28 Kunstblatt 
Nr. 47 v. 11. VI. 1844, S. 196. ® Stoeß] S. 163/164. Brief an Bonaventura Genelli v. 29. X. 1843. 30 Stoeßl S. 168. Brief an Ludwig 
Schaller v. 15. 1. 1844. ®! Stoeßl S. 169/170. Brief an Bonaventura Genelli v. 18. III. 1844. ?? Stoeßl S. 176. Brief an Genelli v. 1. VII. 1844. 
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8. M. von Schwind, Studien zum Rhein und zur Speyer. 1842/43. Studie zu Entwurf 3. 
Frankfurt a. M., Städel. 


Speyer und Worms allein, neu ist neben dem fiedelnden Rhein der Gnom mit der Nibelungen- 
handschrift (Rolle). Die ganze Komposition ist dadurch weiträumiger geworden, daß die 
Gruppe des Vordergrundes näher an den unteren Bildrand gerückt ist und die hinteren weiter 
nach oben. Durch den stärkeren Größenunterschied.der einzelnen Gruppen ist der Rhein zur 
bildbeherrschenden Figur geworden. Der zerschnittene Karton in Schwerin und Oslo (Abb.9 
bis ı2) muß der 1844 in München ausgestellte Karton sein. In der Hauptsache stimmen die 
vorhandenen sieben Teile noch mit demälteren Karton (Abb. 7) überein, doch ist Worms jetzt 
frontal gegeben und zur Linken sitzt das von Förster?® genannte Mainz (Abb. ı2 in Oslo). 
Die Landschaft ist angedeutet,und hinter den drei Städten breitet die Eiche mehr Äste aus als 
vorher. Der Gnom mit dem Helm befindet sich jetzt vor dem Rhein, und der Wolfsbrunnen, 
dessen Kopf das Bruchstück noch zeigt, hat auch seinen Platz auf der Komposition gefunden. 
Der Mosel, deren Oberkörper durch die Fülle der Haare nunmehr größtenteils verhüllt ist, ist 


die Lahn beigefügt worden. 
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9. M. von Schwind, Dreisam mit dem Freiburger Münster, die Aare und die Schwarzwaldflüsse. 1843/44. 
Teil des Entwurfs 6. Schwerin, Meckl. Landesmuseum. 


Im Jahre 1846 trat der »Rhein« wieder stärker in den Vordergrund. Zwar Schwinds im April 
geäußerte Hoffnung, »im Herbst mit dem Malen beginnen zu können« ließ sich nicht verwirk- 
lichen®#, seine Erkenntnis von 1845 »... ‚Der Rhein‘ ist doch unter aller Kritik gezeichnet, 
läßt sich aber verbessern ...@®, scheint als erste Folge die Neugestaltung der Neckar-Main- 
Gruppe gebracht zu haben. Drei Blätter (Nr. ı, 6, 23, Abb. 13) zeigen Versuche, die nach dem 
1843 entstandenen vollständigen Schweriner Karton und vor dem 1847 ausgeführten Gemälde 
(Nr. 15) gezeichnet sein müssen. Das Blatt in Berlin (Nr. ı) weist u.a. auch den Grundriß des 
1845/46 gebauten Schwindschen Hauses in Frankfurt auf. Wie der Neckar auf dem zer- 
schnittenen Karton gestaltet war, kann, da das betreffende Teilstück fehlt, nicht gesagt werden. 
Vielleicht entstanden die drei Studien nach dem Unglücksfall, den er im August 1846 Hähnel 


klagte: »... Am ‚Rhein‘ ist ein gutes Stück verwischt, das zu reparieren ich durchaus keine 


93 Stoeßl S. 189. Brief an Genelli v. 17. III. 845. ®* Stoeßl S. 200. Brief an Genelli v. 23. IV. 1846. 
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10. M. von Schwind, Die Mosel mit Sieg und Lahn. 1843/44. Teil des Entwurfs 6. 
Schwerin, Meckl. Landesmuseum. 


Zeit habe. Du wirst mir auch recht geben, man muß, wenn man ein Bild malen will, mit dem 
Karton nicht zu freigebig sein, weil sonst für das Bild kein Interesse mehr übrig bleibt.3°« 

Hähnel wollte anscheinend den »Rhein«nach Dresden kommen lassen, um ihn dem König von 
Sachsen vorzuführen?®, wahrscheinlich, damit Schwind nach Dresden berufen würde. Darum 
schrieb Schwind ihm: »Drittens hat der Karton noch eine Eigenschaft, die gar leicht höchsten 
Orts zum Übeln könnte ausgebeutet werden, daß nämlich die Wappen von Österreich, Preußen, 
Bayern, Baden, Hessen, Nassau, Württemberg und Frankfurt daran sind, während das sächsische 
natürlicherweise nicht da ist. Es bleibt jetzt nichts übrig, als alles gehen zu lassen, wie es will 
und kann... .«@°. Sein Wunsch, den erdamalsnoch nicht verwirklichen konnte — obwohl sein 
neues Atelier groß genug dazu war« —, ging dahin, ausreichend zu verkaufen, yum von dem 


Ertrage zu leben und den ‚Rhein‘ zu malen @”. 


35 Sfoeßl S. 201. Brief an Ernst Julius Hähnel v. 5. VIII. 1846. °% Brief an Ernst Rietschel v. 1. XI. 1846 (nicht bei Stoeßl), vgl. Anm. Ta. 
37 Stoeßl S. 203. Brief an Genelli v. 27. VII. 1846. 
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ır. M. von Schwind, Die ll, Speyer und Worms, 1843/44. Teil des Entwurfs 6. Schwerin, Meckl. Landesmuseum. 


Während die Ausstellung in Dresden sich anscheinend zerschlagen hat und aus dem Ruf nach 
dort nichts geworden war (In Dresden wären wir also glücklich durchgefallen. Jetzt wollen 
wir sehen, was in München geschieht und Berlin .. .@*), konnte er mit einer Ausstellung in 
Berlin im Oktober 1846 einen bedeutenden moralischen Erfolg erzielen. Hierüber schrieb 
Rauch an Rietschel: »Herrn von Schwinds Zeichnung aber noch schöneren Carton (Rhein) 
wundervollen Geistes und Zeichnung habe ich hier genossen, daß auch S. M. der König alles 
sah, und daran sich höchlichst erfreut hat. ...@®. Für Schwind war diese Ausstellung in Cor- 
nelius’ Atelier ein bedeutsames Ereignis, mit dem er »alle Ursache« hatte zufrieden zu sein?®. 
Voll Stolz schreibt er in einem unveröffentlichten Brief an Rietschel: »Ich kann nicht wider- 
stehen Dir zu schreiben, wie sehr es mich gefreut hat, den alten Rauch kennen zu lernen, und 
98 Briefwechsel zwischen Rauch und Rietschel, hrsg. v. Karl Eggers, Berlin 1891, Bd. II, S. 259. Briefv. 26.X. 1846. 39 Stoeßl S. 204. 
Brief an Ludwig Schaller v. 5. XI. 1846:»... In Berlin hatte ich alle Ursache zufrieden zu sein. Ich hatte den ‚Rhein‘ mit, um mit Cornelius 
darüber zu sprechen. Rauch, der ein herrlicher Mann ist, fing daran dermaßen Feuer, daß er den König herbeischaffte (Cornelius hatte mir eins 
seiner vier Ateliers eingeräumt), der denn auch ganz, gehörig entzückt war. Rauch sagte mir, er habe den König danach gesprochen und ihn 


geradezu ‚montiert‘ gefunden, ebenso daß der König von dem „Kinderfries‘ (München, Residenz) immer als einer Arbeit gesprochen, die ihm 
besonders gefallen, ohne aber zu wissen, daß er von meiner Erfindung sei. Jetzt weiß er es. .. «« 
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Photo: ©. Vaering, Oslo 


12. M. von Schwind, Mainz. 1843/44. Teil des Entwurfs 6. Oslo, Privatbesitz. 


was für einen energischen und eifrigen Freund und Protektor ich an ihm gefunden habe. Das 
Lob dieses trefflichen Mannes, der mich gar nicht kennt (es sei denn, daß Du ein wenig vot- 
gearbeitet hast), stach doch gewaltig ab gegen die Lauheit der hiesigen Flachköpfe. ... Dazu 
brachte er dem König Arbeiten von mir, und veranlaßte, daß er zu Cornelius kam, um den 
Carton zum Rhein anzusehen, den ich mitgenommen hatte, um mit Cornelius darüber zu 
sprechen. So wurde ich in meinem Leben nicht complimentiert als vom König und kann mich 
freuen, seine Bekanntschaft unter den günstigsten Umständen gemacht zu haben @®. 

Immer wieder taucht in seinen Briefen der Wunschauf, in München schaffen zu können. End- 
lich 1847 wurde er als Schnorrs Nachfolger an die dortige Akademie berufen. In München — 
nach dort war er im März übergesiedelt — verwirklicht er endlich 1847 seinen alten Plan, ob- 
wohl der »Rhein« nicht in Auftrag gegeben worden war; aber es wurde kein Fresko daraus. 
Pfingstsonntag war der »Rhein« im Begriff, auf die Leinwand gepaust zu werden, und 
war bereits am ı. Juni 1847 »in voller Arbeit«%. Zwei Monate später war die Untermalung 


fertig?!. Mit dem »Rhein« war es schon vorwärtsgegangen, aber dann beendete er erst einmal 


40 Sfoeß] S. 212, 214. Brief an Bernhard Schädel v. Pfingstsonntag (23. V.) 1847 und 1. VI. 1847. — Stoeßl S. 215. Brief an Eduard von 
Steinle v. 2. VI. 1847. *! StoeßlS. 218. Brief an Bernhard Schädel v. 8. VIII. 1847.*? Stoeßl S. 220. Brief an Bernhard Schädel v. 9. IX. 1847. 


143 


die »Musikanten «2. Es wurde MitteOktober, bis er die Arbeiten am »Rhein« wieder aufnahm®?. 
Wenn ihn auch die Arbeiten für die »Fliegenden Blätter« behinderten, war Ende November der 
»Rhein« schon »ziemlich weit« und Schwind glaubte, ihn April 1848 in Berlin ausstellen zu 
können“4. Drei Monate später schrieb er : »Am ‚Rhein‘ bin ich jetzt am Lasieren, respective Fertig- 
machen. In drei Wochen habe ich diese Last abgeschüttelt. Es ist ein gewaltiges Stück Arbeit. 
Was tut man aber nicht, wenn man die Aussicht hat, seine Sachen nicht zu verkaufen und tüchtig 
bekrittelt zu werden! Warum habe ich auch nicht gelernt, originelle Bilder zu malen —«°. 
Abererst am 28. August 1848 war der »Rhein.«fertigund konnte in München ausgestellt werden®®. 
Wir wissen, daß Rauch und König Friedrich Wilhelm IV. von dem Karton zum »Rhein« be- 
geistert waren38/3% und haben Ernst Försters höchst lobendes Urteil über den Karton?®. Dieser 
besprach im Kunstblatt auch das ausgestellte Gemälde: »Fehlt es sonst den Formen an der 
nöthigen Durchbildung, den Gesichtszügen an Ausdruck, so ist es in Bezug auf Färbung, als 
ob auf das reizende Gedicht ein plötzlicher Frost gefallen und Rhein und Nebenflüsse erstarrt 
wären. Im Interesse der Kunst und des reichbegabten, geistvollen Künstlers ist zu wünschen, 
daß er auf dieser Bahn nicht weiter fortgehe, um so mehr, da ihm als Lehrer einer großen 
Kunstanstalt der heranwachsenden Jugend gegenüber ganz besondere Rücksichten Pflicht 
sind.«4?. Dieser nicht unberechtigte Tadel, der zum Bruch mit Förster führte*®, und vielleicht 
das Ausbleiben von lobenden Stimmen mochten Schwind veranlaßt haben, noch einige Über- 
arbeitungen vorzunehmen®®, bevor er ihn ymit grausamer Mühe zurechtgefeilt«im März 1850 
nach Berlin zur Ausstellung sandte®®. Sein Wunsch, er möge ... nie wieder zurückfließen @!, 
ging nicht in Erfüllung ; das Gemälde fand in Berlin keinen Käufer und ging nicht — wie erst 
beabsichtigt— über Weimar*?, sondern nach einer Ausstellung in Erfurt?®nach München zurück. 
Drei Jahre später erscheint nach einem neuen Zwischenfall das Gemälde »Der Rhein« wieder 
in Schwinds Briefen. Das große Gemälde stürzte von der Wand und wurde beschädigt°?. Beim 
Ausbessern änderte Schwind dann noch einiges ab. »Mittlerweile habe ich, da ich mit den 
Händen nichts zu tun hatte, den ‚Rhein‘ etwas vorgenommen und Luft und Landschaft auf 
meine ursprüngliche Farbe zurückgebracht, auch die schwarz-rot-goldene Fahne’t in Gottes 
Namen eingezogen. In Baden hieß es komischerweise, er sei zu allgemein, jetzt heißt es, er sei 


zu spezifisch für die Badener Trinkhalle komponiert .. .«°. 


#2 Stoeßl S. 220. Brief an Bernhard Schädel v. 14. X. 1847. ** Stoeßl S. 223. Brief an Eduard von Steinle v. 25. XI. 1847. ® Stoeßl S. 224. 
Brief an Bernhard Schädel v. 26. II. 1848. *% Stoeß] $. 234. Brief an Fr]. Marianne von Frechv. 28. VIII. 1848: » Ad vocem Geige — habe ich 
gestern den ‚Rhein‘ fertiggemacht und zur Ausstellung befördert. Wie angenehm es ist, eine solche Arbeit zur Tür hinausgetragen zu sehen, können 
Sie sich gar nicht denken. ...« *" Kunstblatt Nr. 59. 1848 v. 30. XI., S. 233f. *° Stoeßl S. 236. Brief an Julius Thaeter vom 9. XII. 1848: 
»... Den ‚Rhein‘ wirst Du im ‚Kunstblatt“ sehr heftig getadelt finden. Förster möchte gern dartun, daß der Karton im Bild nicht mehr zu erkennen ist. 
Nun, mich freut’s, daß ich ihm das Haus verboten habe und kümmere mich den Teufel um das Geschwätz der Lohnbedienten, und diese Bursche sind 
nichts anderes. Sie verdienen ihr Trinkgeld mit ihrem Geschwätz von unseren Werken... .« 4° Stoeßl S. 258. Brief an Franz von Schober v. 24.1. 1850. 
50 Stoeßl S. 266. Brief an Bernhard Schädel v. 28. III. 1850. 51 Stoeßl S. 260. Brief an Konrad Jahn v. 22. II. 1850. 5? Stoeßl S. 269. Brief an 
Franz von Schober v. 24. VI. 1850. 5° Stoeßl S. 312. Brief an Bernhard Schädel v. 26. III. 1853. — Über die Beschädigungen s. Anhang S. 151 
Nr. 17.54 »Die schwarz-rot-goldene Fahne, welche die Stadt Mainz in der Hand hält, steht einmal da. Es war früher eine österreichische und preußische« 
schrieb Schwind am 24. VI. 1850 an Franz von Schober (Stoeßl S. 269). Förster — s. Anm. 47 — schrieb 1848: schwarz-rot-goldenes »Banner 
deutscher Einheit«. 1853 kamen die preußische und die österreichische Fahne wieder. 55 Stoeß] S. 33 8. Brief an Franz von Schober v. 9. X. 1853. 
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13. M. von Schwind, Die Neckargruppe. Studien. Um 1846. Darmstadt, Landesmuseum. 


Schwind erwähnt nicht ohne Berechtigung das Wort aus dem Fidelio : »Wer auf das alles hören 
wollte, man würde nie damit zu Ende kommen. ...« Er hatte, weil ihm die Aufgabe als »ein 
schweres Ding« erschienen war®®a, seine Freunde, den Bildhauer Ludwig Schaller, die Maler 
Julius Schnorr von Carolsfeld und Bonaventura Genelli und den Kunstschriftsteller Ernst 
Förster (Jean Pauls Schwiegersohn) um ihre Ansicht über seinen »Rhein«-Karton gebeten und 
sie auch aufgefordert, die Meinung des Publikums über dieses Werk zu ergründen®®. Genelli 
hatte sogar während der Ausstellung in München 1844 Korrekturen mit dem Rotstift vor- 
nehmen sollen?!. Schnorr antwortete, daß u. a. die Gewänder zu beanstanden seien?®a, Försters 
Urteil kennen wir: den Karton hat er gelobt, das Gemälde verurteilt?”. 

Nicht unwichtig sind die Kritiken der Personen, die als Auftraggeber und Käufer in Frage 
kamen. Einwände hatte Schwind verschiedentlich zu hören bekommen : an seiner nicht unbe- 
rechtigt hohen Forderung war der Baden-Badener Plan gescheitert, die Frankfurter hatten an- 


scheinend mit Recht die Komposition für ein Fresko geeigneter als für cin Gemälde auf Lein- 


55a Se] S. 1754. Erief an Genelhi v. 28. VI. 1843. °° Schaller s. Anm. 30. — Stoeßl S. 162 u. 172. Brief an Schnorr v. 21. IX. 1843 u. 
24. III. 1844. — S1ocßl S. 167. Brief an Genelli v. 17.1. 1844: »... Ich werde es erleben, daß Sie bei aller Freundschaft für mich zu dem ‚Rhein‘ 
werden die Achseln zucken müssen und mir raten, von solchen Dingen lieber wegzubleiben . . . .« — Förster s. Anm. ar. ?°% Stoeßl S. 523 Anm. 2ro. 
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wand gehalten ; den Badenern war die Darstellung zu allgemein, den übrigen zu sehr auf die 
Baden-Badener Trinkhalle abgestimmt gewesen ; als das Jahr 1848 der Vergangenheit angehörte, 
stieß man sich an der schwarz-rot-goldenen Fahne ; für Dresden war das Gemälde gar zu sehr 
ohne jede Beziehung gewesen. König Ludwig von Bayern war nicht damit einverstanden, daß 
der Rhein eine Fiedel und keine Lyra in Händen hält”. Diese Fiedel soll übrigens Ursache sein, 
daß der König, obwohl die bayrische Pfalz in der Gestalt der Stadt Speyer würdig auf dem 
Gemälde vertreten ist, den »Rhein« nicht erworben hat. Schwind soll auf des Königs wieder- 
holte Vorstellungen geantwortet haben : „Wünschen Eure Majestät vielleicht, daß der Vater 
Rhein Klarinette blase? Oder soll er Klavier spielen?@®. — Zwar soll der König über die Be- 
merkung Schwinds, der bekanntlich eifriger Geiger war, gelacht haben, aber erworben hat der 
König den »Rhein« nicht. 

Als es Schwind nun endlich 1858 gelang, den »Rhein« an den Grafen Raczynski nach Berlin, 
nach der Stadt, in der früher der Karton so großen Beifall gefunden hatte, zu verkaufen, war 
damit das Schicksal des Gemäldes noch nicht abgeschlossen. Nach dem Tode des Grafen (1874) 
kam dessen Sammlung in die Nationalgalerie und wurde 1903 in das Kaiser-Friedrich-Museum 
in Posen überführt. Gerade diese als Karton gelobte, als Gemälde angefochtene Darstellung 
hatte Schwind, wie seine Briefe berichten, schr am Herzen gelegen und ihn lange Jahre be- 
schäftigt; als er bereits mehrere Jahre den »Rhein« verkauft hatte, griff er 1865 das Thema 
nochmals auf®®°. 

Wie war Schwind zu diesem Thema überhaupt gekommen? Das, was er in dem »Rhein« dar- 
gestellt hatte, ist ein »Landschaftsgemälde in griechischem Sinne«, eine Vermenschlichung der 
Flüsse und Städte, wie sie auch aus der antiken Plastik bekannt ist. Wenn auch die Flußgötter 
und Gnome der deutschen Sagen- und Märchenwelt entstammen, ist Schwind doch nicht aus 
dieser naheliegenden Quelle die Anregung gekommen, sondern über Goethe aus der Antike. 
Goethe hatte 1818 im 2. Bande »Über Kunst und Alterthum« eine Arbeit über »Philostrats 
Gemählde« veröffentlicht. Der griechische Sophist und Rhetor Philostratos (um 220 .n.d.Z.) 
hatte in seinem »Eikones« eine Galerie von 34 Gemälden in Neapel höchst eindrucksvoll und 
anschaulich beschrieben. Seine Beschreibungen wurden nicht vergessen ; in der Renaissance 
griffen viele Künstler auf ihn zurück®*. Goethe hatte nun geschrieben: »Möge das, was wir 
hier vorgetragen haben, nicht bloß gelesen, in der Einbildungskraft hervorgerufen werden, 
57 Stoeßl S. 263. Brief an Franz von Schober v. 5. III. 1850:»... König Ludwig stößt sich an der Fiedel.... Unter all den Wappen, 
Kirchen und sonstigen mittelalterlichen Wesen müßte sich eine Lyra schön ausnehmen. Raffael hat es auch gewußt, was er tut, da er die Lyra, die 
Apoll auf der ersten Zeichnung hat, auf dem Bilde in eine Geige verwandelte. . ..« Vgl. auch Anm. 62. °8 W. H. Riehl, Kulturgesch. Charakter- 
köpfe, Stuttgart 1891, S. 85. Ich verdanke den Hinweis auf diese Stelle Herrn Dr. Peter Halm. — Stoeßl S. 521, Anm. ı 78, bringt eine andere 
Schilderung. °° Behringer — s. Anm. 3 — S. 181 N 183. °° München, Schackgalerie, $.S. 150 Nr. 13. — 1856 hat er für die Adresse anläßl. 
der Vermählung des Großberzogs Friedrich von Baden das Motiv des fiedelnden Rheins ebenfalls verwendet ( Karlsruhe, Kunsthalle, Weigmann S. 382). 
62 Zum Thema Fiedel — vgl. Anm. 57 — schrieb Schwind an Bernhard Schädel am 28. III. 18 50 (Stoeßl. S. 266) :»Wenn es, wie ich nicht zweifele, 
über die Fiedel hergeht, so steht dagegen fest, daß die großen Gedichte als Nibelungenlied, Parcival etc. mit Begleitung der Fiedel, die Minnelieder 


dagegen zur Laute oder Zither, wie sie in Thüringen noch gang und gebe ist, vorgetragen wurden. . . .« 63 Abgedruckt in der Jubiläumsausgabe ( Cotta) 
35. Bd., S. 69— 139. °* Rich. Foerster, Philostrats Gemälde in der Renaissance, Jahrb. d. preuß. Kunstslen. 1904, Bd. 27. 
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sondern in die Thatkraft jüngerer Männer übergehen.« »Möge ein kräftiger junger Künstler 
seine Bemühungen diesem Gegenstande schenken. « Dieser Aufforderung ist Schwind gefolgt, 
wenn er in einem Saale der Karlsruher Kunsthalle Wände und Decke mit Darstellungen im 
Sinne Philostrats schmückte, eine »geniale Neu- und Umdichtung der sogenannten ‚Philo- 
stratischen Gemälde‘« gab und sich dabei hauptsächlich an Goethes Aufzählung anlehnte®, 
indem er als yeinheitlichen Gedanken : das Bild des menschlichen Lebens von seiner Entstehung 
an bis zum Tode in der Form antiker Stoffe« wählte®®, Schwind war Goethe, auf dessen Gedicht 
auch das Gemälde »Ritter Kurts Brautfahrt« zurückgeht, sehr verpflichtet, denn als 1827 in 
Breslau die Übersetzung von »Tausend und eine Nacht« mit Holzschnitten nach Zeichnungen 
des angehenden Malers erschienen war, besprach Goethe die Illustrationen höchst lobend®”. 
Diese Besprechung scheint auf Schwind einen nachhaltigen Eindruck gemacht zu haben, denn 
noch 40 Jahre später schrieb er voll Stolz von ihr : ysie ist zehnmal schöner als meine Bilder «8. 
Förster behauptet, Schwind habe durch Brentanos »Rheinweinlied« den Stoff zum »Rhein« 
empfangen?” ; es spricht aber alles dafür, daß er unmittelbar von Goethes »Philostrat« angeregt 
worden ist, denn es heißt dort’®: »Der Nil; umgeben von Kindern und allen Attributen. « 
Neben der Idee wäre allein noch der Kopf des Rheines, der auf den Zeus von Otricoli zurück- 
geht, in diesem Werke der Antike entlehnt. 

Die »Philostratischen Gemälde« der Karlsruher Kunsthalle — aus Goethes Auslegung des 
Philostratos hervorgegangen — entsprechen, da sie mit Rücksicht auf die Aufstellung antiker 
Vasen sich antike Malereien zum Vorbild nahmen, durch ihr klassizistisches Gedankengut und 
die yantikisierende« Formensprache nicht der allgemeinen Vorstellung von Schwind ; sie würden 
eher in den Kreis um Schnorr und Cornelius passen. Zusammen mit diesen Fresken bedeutet 
der »Rhein«im Schaffen Schwinds nur ein Zwischenspiel. Er hatte seinen eigentlichen Themen- 
kreis schon gefunden gehabt, als er in Karlsruhe den Abstecher in die Fremde, in die Antike 
machte. Als er sich 1835 — also noch vor Karlsruhe — in Italien aufhielt, hatte ihn, wie seine 
Briefe aus Rom und Venedig berichten, das klassische Land kaum so lebhaft beschäftigt wie 
seine Darstellung »Ritter Kurts Brautfahrt«. Und gleichzeitig mit seinen Karlsruher Fresken 
entstanden u.a. »Ritter Kuno von Falkensteins Ritt« der »Elfenreigen«, »Einsiedler, eines 
Ritters Rosse tränkend«. Was er darstellen wollte, war »die romantische Welt ..., wo man 
seine Feinde niederhaut, für seine Freunde durchs Feuer geht und einer verehrten Frau die 
Füße küßt. Dazu ein Hintergrund von gesunder und lebendiger Natur ...«°. Die Karlsruher 
Fresken nach Philostratos-Goethe passen nicht ganz in sein Programm, wenn man als ein solches 


sein Bekenntnis auffassen will: »Man ist die fremde, ausländische Sprache gewöhnt und hält 


65 Rich. Foersier, Moritz von Schwinds Philostratische Gemälde. Leipzig 1903. °% Behringer — s. Anm. 3 — S. 160. © Über Kunst und 
Altertum 6. Bd., 2. Heft, S. arz/414:»... Wie mamigfaltig bunt die Tausend und Eine Nacht selbst sein mag, so sind auch diese Blätter 
überraschend abwechselnd, gedrängt ohne Verwirrung, rätselhaft, aber klar, barock mit Sinn, phantastisch ohne Karikatur, wunderlich mit 
Geschmack, durckaus originell, daß wir weder dem Stoff noch der Behandlung nach etwas Ähnliches kennen.« °® Stoeß] S. 444. Brief an Ed. Mörike 
v. 5.11.1867. % Stoeßl S. 344. Erief an Eduard von Bauernfeld v. 2. IV. 1854. 
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sie für vornehmer als die eigene. Daher gibt es lauter Stilübungen statt unmittelbare Ergüsse 
des Innern. Man kann nur in seiner eigenen Sprache dichten, und bis die Abstammung von 
den alten Deutschen, so wie Goethes ‚Faust‘ von Hans Sachs abstammt, nicht zur vollen An- 
erkennung kommt, ist es mit der ganzen Malerei nichts Rechts «”®. 

»Unmittelbare Ergüsse aus dem Innern« sollten seine Werke sein; wenn er aber für gemalte 
Lyrik das große Format wählte, konnten leicht Gehalt und Form aus dem Gleichgewicht 
kommen. (Beim »Rhein« ist der Reiz der kleinformatigen Darstellungen Schwinds außer in den 
Studien [Abb. 8, 13] in den einzelnen Teilen des zerschnittenen Kartons zu spüren). Fresken 
können immer noch, wenn sie wie kolorierte Holzschnitte oder bunte Bilderbogen in bester 
Ausführung gehalten sind, die in der Durchführung auch nicht das sorgsame Eingehen auf 
viele Einzelheiten wie das Posener Gemälde kennen, zu märchenhaften Darstellungen wie dem 
Rhein« passen, für ein riesengroßes Galeriegemälde in Öl aber waren Thema und Schwinds 
auch sonst nicht unangefochten gebliebene Farbigkeit ungeeignet. Wenn er die Koloristen und 
Naturalisten”! — hauptsächlich die Belgier und Düsseldorfer — »als plumpes und kokettes 
Geschmier, wie es jetzt Mode ist«?, ablehnte und wünschte »die gedankenlose Kunst wankt 
etwas auf ihrem Altare, und welche Freude, ihr auch ein paar Fußtritte zu versetzen«?, hätte 
gerade Schwind von diesen für die Farbensprache seines Gemäldes »Der Rhein«lernen können. 
In seinen Kartonen zum »Rhein« dagegen zeigt sich ein Können, das der Zeichenkunst eines 
Carstens und Genelli nicht viel nachsteht; bei den großformatigen Kartonen hat der leiden- 
schaftliche Geiger Schwind — eben nicht durch Farbflächen, sondern — durch die heiteren 
Melodien der Linien, durch das Spiel der Konturen, durch den beschwingten Rhythmus der 
Gliederung den Betrachter in den Bann ziehen können. Zu solchen unpathetischen Klängen 
passen die anmutigen Frauen- und Kindergestalten und die undramatischen, stimmungsvollen 
Lichtabstufungen. Auf dem Posener Gemälde hat Schwind in die Abgewogenheit der Kartone 
einen besonderen Mißton dadurch gebracht, daß er die ausgeglichene Helldunkelwirkung 
durch Übersteigerung dramatisiert hat. Wohl hat Schwind oft eine menschliche Figur zum 
Träger der Stimmung in einer Landschaft oder einem Raum gemacht, in der Gruppe der 
Schwarzwaldflüsse (Abb. 9) hat er ohne weitere Umweltschilderung die Waldesstimmung, die 
Munterkeit der Gebirgsbäche und die Heiterkeit der Täler vermenschlicht. 

Was Schwind sagen wollte, ist leicht verständlich (in dem Punkte hat er Goethes Forderung 
im Philostrat, alles klar auszusprechen, erfüllt); sein »Rhein« ist ein gemaltes Gedicht auf 
Deutschlands Schicksalsstrom ; auf Heldensagen, Geschichts- und Kunststätten, schöne, frucht- 
bare und stimmungsvolle Landschaft sang der Maler eine Hymne. Wenn Schwind an Schober 


schreibt: »Ein Maler« ist »ein Poet«”4, rückt er von der Gedankenkunst der Klassizisten ab. 


70 Stoeßl S. 258. Brief an Franz von Schober v. 24. I. röso. ?1 Stoeßl S. 170. Brief an Genelli v. 18. III. 1844. '? Stoeßl S. 3ro. 
Brief an Franz von Schober v. 27. II. 1853. 7? Stoeßl S. 148. Brief an Frau von Frech v. 29. VII. 1842. '* Stoeßl S. 322 ’ 


. Brief an Franz 
von Schober v. 5. V. 1853. - 
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Von den verschiedenen Kartonen läßt am chesten noch der frühe Frankfurter Karton (Abb. 5) 
einen freien, ungezwungenen Märchenstil in dem nahen Beisammensein der Figuren und in 
der wenig ins einzelne gehenden Schilderung erkennen. Da der »Rhein« ursprünglich als Mittel- 
feld einer ganzen Anlage gedacht war, konnte der Maler-Dichter bei dem repräsentativen 
Werke keinen leichten Plauderton anschlagen. Wahrscheinlich hätte sich seine uns aus anderen 
Arbeiten so vertraute Kunst zu fabulieren in den anderen beabsichtigten Fresken für die Trink- 
halle in Baden-Baden, in den »Rheinsagen«, noch mehr gezeigt als in dem Hauptbild, dem 
»Rhein« selbst, in dem doch der Klassizismus nachwirkt. Aus dem beglückenden Zustand 
seiner jungen Ehe mit der Karlsruher Majorstochter Luise Sachs, einer Nachkommin des Hans 
Sachs, die er am 3. Dezember 1842 in Lichtenthal bei Baden-Baden schloß, hätte man für die 
Sagenbilder vom Malerpoeten besonders glückliche Lösungen in meisterlicher Reife und 
seelischer Beschwingtheit erwarten dürfen. 

Die Erklärung, warum Schwinds fertiges Werk so wenig Anklang fand und findet, hätte er 
bei Goethe im Philostrat finden können: »... so gestehen wir, daß jedes Erzeugnis uns Freude 
macht, was dem Künstler mit Bequemlichkeit und Leichtigkeit gelungen. ... .« Dieses Schaffen 
mit größter Leichtigkeit und die Heiterkeit der Aufnahme, die Goethe fordert, zeigten sich 
noch in den Kartonen, waren aber bei dem mühsamen Zustandekommen, bei den vielfachen 
Abänderungen des Gemäldes verlorengegangen. Im Gemälde »Der Rhein« hatte sich Schwind 
eben nicht als »Grieche« im Sinne Goethes gezeigt. 

Anerkennung und Ablehnung hatte ihm der »Rhein« gebracht. Zeitweise war das Werk be- 
stimmend für seinen Lebensweg gewesen. Schwierigkeiten waren ihm durch den »Rhein« ent- 
standen, und viele Hemmnisse mußte er überwinden, dennoch hat er sich lange Jahre mit 
diesem Thema befaßt. Das Werden des »Rheines« ist kein Einzelfall bei Schwind, er selbst 
sagt: »... Wenn ich meine Sache so weit gezeichnet habe, daß ich davon aufstehen und ein 
anderer daran Platz nehmen kann, so ist sie durchdacht, es sind die Teile gegeneinander ab- 
gewogen, es ist zusammengebracht, was zusammen gehört, die einzelnen Motive müssen mir 
eingefallen sein, genug, die Sache ist gedichtet, und der wichtigste und unersetzlichste Teil der 


Arbeit ist geschehen. ..«. 
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SCHWINDS STUDIEN, KARTONE UND GEMÄLDE ZUM THEMA 
„DER RHEIN“ 


Bemerk. : Entstanden wohl 1846, damals be- 


BERLIN NATIONALGALERIE 
faßte sich Schwind wiederum mit dem 


1. Entwürfe zur Gruppe Neckar-Main-Ludwigs- 


kanal (Rückseite Grundriß von Schwinds 
1845/46 erbautem Frankfurter Wohnhaus und 
zu Duller, Erzherzog Karl von Österreich). 
Blei, 33,9:43,5 cm. — Vgl. Verst.-Kat. 
München, Weinmüller 9./10. III. 1939 Nr. 881. 
Bemerk.: Entstanden wohl 1846 in Frank- 
furt, nach Nr. 6 (Darmstadt) und vor Nr. 23 
Stuttgart). 


BERLIN PRIVATBESITZ 


2. Kompositionsskizze zu Schwinds Erklärung 
seines Gemäldes »Der Rhein« in seinem Briefe 
an Ernst Rietschel — datiert Haag, 31. Juli 
1850. Vgl. oben S. 129/130. Abb. 2. 


BREMEN KUNSTHALLE 


3. Farbstudie zum Neckar. Ölstudie auf Lein- 
wand. 23,7:14,7 cm. Bezeichnung in Blei 
später? Inv. 20/74. 

Bemerk. : Entstanden wohl um 1842/43. 


DARMSTADT LANDESMUSEUM 


4. Der Rhein und seine Nebenflüsse. Braune Feder- 
zeichnung mit Weiß gehöht auf grauem 
Papier, Vorzeichnung in Blei. 18:40 cm. 


»Rhein« (vgl. oben $. 140), außerdem befindet 
sich auf der Zeichnung in Berlin (Nr. 1), die 
diesem Blatte zeitlich folgt, der Grundriß 
seines 1845 /46 erbauten Hauses in Frankfurt. 
Abb, 73. 


FRANKFURT A.M. STÄDELSCHES 


KUNSTINSTITUT 


. Der Rhein u. seine Nebenflüsse. Blei. 32 : 73 cm. 


Inv. 220. Weigmann S. 218. 

Bemerk.: Anscheinend identisch mit dem 
von Schwind in seinem Bericht v. 30. II. 
1843 an das Ministerium des Innern erwähn- 
ten Karton (vgl. S. 138 u. Anm. 15). Vorzeich- 
nungen dazu Nr. 8—ı2. Die dritte Fassung 
des »Rheines« Abb. 5. 


. Kopfstudien zum Rhein und zur Speyer. Blei. 


Inv. 13633. Vorderseite von Nr. 9. 
Bemerk. : Anscheinend wie Nr.9—ız Studien 
zu Nr. 7 und demnach wie dieser vor dem 
30. III. 1843 entstanden. Hinweis auf diese 
Frankfurter Blätter verdanke ich Herrn 
Dr. Peter Halm, München. Abb. 8. 


. Studie zur Schutter. Blei. Rückseite von Nr. 8. 


Vgl. Bemerk. bei Nr. 8. 


HZ 195. Vorderseite der folgenden Zeich- 10. Studie zur Murg. Blei. Inv. 14226. Vorder- 
nung. seite von Nr. ıı. — Vgl. Bemerk. bei Nr. 8. 
Bemerk.: Entstanden wohl noch 1842 nach 11. Gewandsiudie zur Worms. Blei. Rückseite von 
Nr. 22 (Stuttgart) und vor Nr. 7 (Frankfurt). Nr. 10. — Vgl. Bemerk. bei Nr. 8. 

Abb. 4. 12. Studie zum Neckar, oben Armstudie. Blei. 


. Skizze zum Kopf der Speyer und der Dreisam. 
Feder. Rückseite von Nr. 4. 

Bemerk.: Entstanden wie Nr. 4 wohl noch 
1842. 

. Studien zur Neckar-Maingruppe. a) links oben: 
Neckar und Main, angedeutet Mosel, Lud- 
wigskanal, Wolfsbrunnen; b) links unten: 
Neckar und Wolfsbrunnen ; c) Mitte: Neckar, 
Main und Wolfsbrunnen ; d) rechts: Wolfs- 
brunnen. — Blei auf gelbl. Papier (a) weiß 
gehöht). 24,5: 35,8 cm. 
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Inv. 14228. — Vgl. Bemerk. bei Nr. 8. 


KARLSRUHE KUNSTHALLE 


Vgl. Anm. 60. 


MÜNCHEN SCHACKGALERIE 


13, 


Der Rhein spielt die Fiedel des Volker. Leinw. 
34:62 cm. Entstanden 1865. Weigmann 


5.431. 


MÜNCHEN STÄDT. GALERIE 


SHUENIDE 2A, 


OSLO-FRAU. SVERRE’DAHR- 


14. 


POSEN 


DE 


EFLEISCHHAUER 


Mainz. Schwarze und braune Kreide. 74,5 
zu Io8 cm. 

Bemerk.: Teil des zerschnittenen Kartons, 
von dem weitere Reste in Schwerin sind. 


VolıNneıananbber2. 


KAISER-FRIEDRICH- 
MUSEUM 


Der Rhein und seine Nebenflüsse. Leinwand. 
215,446 em. 

Bemerk.: Weigmann S. 258. L. v. Donop, 
Die gräflich Raczynskischen Kunstsamm- 
lungen. Berlin 1886, S. 103— 105. Begonnen 
um Pfingsten 1847, beendet August 1848 
(vgl. S. 144). Stürzte 1853 von der Wand 
(vgl. S. 144) ; nach Mitteilung der Museums- 
direktion sind am Schulterblatt und an den 
Weinranken des Mains und am Gesicht des 
Donau-Mainkanals die ehemaligen Beschädi- 
gungen noch zu bemerken. Über die wieder- 
holt abgeänderten Farben der Fahnen, die 
Mainz hält, vgl. Anm. 54. Schon 1850 waren 
Abänderungen vorgenommen, vgl. S. 144. — 
1858 vom Grafen Raczynski gekauft, 1874 
Berlin, Nationalgalerie, seit 1903 in Posen. 


SCHWERIN/MECKL. LANDES- 


76. 


MUSEUM 


Der Rhein und seine Nebenflüsse. 
100.739 7..cm Invarse. 

Bemerk.: Der Karton, die fünfte Fassung des 
»Rheins«, entstand nach Nr. 7 (Frankfurt) 
und Nr. 24 (unbekannter Besitz). Der Kar- 
ton war wohl nicht mehr für Baden-Baden 
bestimmt, denn die dortigen Wandflächen 
haben nur eine Breite von 340 cm (nach 
freundlicher Mitteilung von Herrn Dr. 
Lacroix, Karlsruhe). Anscheinend arbeitete 
Schwind an dem Karton nach Aufgabe 
des Badener Projektes um 2o. VIII. 1843 
(vgl. S. 138). Den Karton schenkte er Ernst 
Rietschel (vgl. Anm. 27). Diesem schrieb er 
am 21. VI. 1848: »Du schwörst, daß Du 
nicht daran denkst, den schäbigen Karton 
auszustellen, den ich sehr bereue, Dir ge- 
schenkt zu haben... . .« (Otto Fiebiger, Moritz 
von Schwind und Ernst Rietschel, Münchner 


Kreiden. 


27 


rd. 


10% 


20. 


2I. 


Jahrb. der bild. Kunst 1929, S. 286.) Durch 
Vermittlung von Rietschels Schwiegersohn 
Professor Rudorff kam um 1892 der Karton 
in den Besitz des Großherzogs von Mecklen- 
burg-Schwerin. (Über die Ausstellung in 
Schwerin vgl. Meckl. Nachrichten Nr. 59 
v. 10. III. 1892.) 1894 wurde der Karton dem 
Museum, dem jetzigen Mecklenb. Landes- 
muscum, überwiesen. Der Karton wurde bis 


jetzt nur von Stoeßl 9.522, Anm. 201, er- 
wähnt. Abb. 7. 


Die Dreisam mit dem Freiburger Münster, die 
Aare als Hirtenknabe, die Schutter, die Wiese 
mit Hebels Gedichten und die Murg. Braune und 
schwarze Kreiden. 109,5 :92 cm. Inv. 1505. 
Bemerk. : Nr. 14 (Oslo) und Nr. 17—21 sind 
die Reste eines Kartons, der als sechste 
Fassung und nach dem vollständigen Karton 
in Schwerin (Nr. 16) entstanden sein muß; 
an ihm arbeitete Schwind in Karlsruhe Ok- 
tober 1843 und beendete ihn März 1844. Der 
Karton ging dann zur Ausstellung nach 
München, war in Berlin Oktober 1846 aus- 
gestellt (vgl. S. 142). 23. XI. ı9ı2 war der 
Karton noch unzerschnitten auf der Auk- 
tion CXI bei Boerner, Leipzig (Nr. 86) ; seine 
damalige Größe betrug 183 :410 cm (vgl. 
auch Anm. 26), er war oben bogenförmig 
abgeschlossen. Das Posener Gemälde weist 
dem Karton Nr. 2ıa gegenüber am Main- 
Donaukanal Veränderungen auf Abb. 9. 


Die Il mit dem Straßburger Münster, Worms 
und Speyer. 90: 116 cm. Inv. 1507. — Vgl. 
Bemerk. bei Nr. 17. Abb. ıo. 


Die Mosel mit Lahn und Sieg. 89,4:84 cm. 
Inv. 1509. — Vgl. Bemerk. bei Nr. 17. Abb. 
INT, 


Die Oos mit der Trinkhalle zu Baden-Baden. 
56,5 : 102,5 cm. Inv. 1506. — Vgl. Bemerk. 
bei Nr. 17. 


Die Flußgötter mit dem Nibelungenschatz. 
49: 65,2 cm. Inv. 1508. — Vgl. Bemerk. bei 
Nez. 


2ra. Der Donan-Mainkanal. 58:48 cm. — Vgl. 


Bemernk. bei Nr. 17. 


EST 


STUTLGART.WURTTZSTAATS- 


23. 


GALERIE 


. Der Rhein und seine Nebenflüsse. Farbskizze. 


43:77 cm (Ecken abgestumpft). Inv.GVL23. 
Bemerk. : Weigmann S. 219 oben. Baudissin, 
Kat. d. Staatsgalerie zu Stuttgart 1931, S. 107. 
Nicht erst 1846 entstanden, sondern an- 
scheinend zur Zeit des Briefes v. 23. II. 1842 
(vgl. Anm. 12), denn diese Fassung scheint 
unter den heute bekannten die früheste zu 
sein. Abb, 3. 


Studie zu Neckar, Main und Mosel. Zeichnung 
Loy 21 end. InV..5193. 

Bemerk.: Entstanden wohl 1846 nach Nr. ı 
(Berlin) und Nr. 6 (Darmstadt); auch diesen, 
den letzten der drei zur Zeit bekannten FEnt- 
würfe zu dieser Gruppe hat Schwind bei der 
Ausführung des Gemäldes nochmals abge- 
ändert. 


UNBEKANNTER BESITZ 


24. 


Der Rhein fiedelnd. Kompositionsentwurf des 
Mittelteiles. Braune Feder, bläuliches Papier. 
27,934.2,5 cm. 

Bemerk. : Verst.-Kat. Boerner, Leipzig, 28.V. 
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27, 


27. 


28. 


29. 


1939, Nr. 264, Abb. Taf. 24. — Dieser Ent- 
wurf scheint 1843 nach dem Frankfurter 
Karton (Nr. 7) und vor dem vollständigen 
Schweriner Karton (Nr. 16) entstanden zu sein. 


Abb. 6. — Jetzt München Städt. Galerie. 


Die Mosel. Feder. 23:15 cm. — Vgl. Kat. 
einer Privatsammlung von Originalzeich- 
nungen Deutscher Malerei, ausgestellt in 
Halle a. S., Volksschule, Neue Promenade 13, 
v. 21. III. bis 9. IV. 1894, Nr. 580. — Ich ver- 
danke den Hinweis Herrn Dr. Peter Halm. 


26. Gruppe von Nymphen und einem Kinde. Blei. 


34:43 cm. — Vgl. Bemerk. bei Nr. 25 — 
Vorderseite von Nr. 27. 


Gewappnete Jungfrau, ähren Schild an einem 
Baum aufhängend (Speyer?). Rückseite von 
Nr. 26. 

Der Roein und seine Nebenflüsse. Skizze von 
sechs Figuren. Feder 22:32 cm. Verst.-Kat. 
Helbing, München, 10. VII. 1931, Nr. 199. — 
Ich verdanke den Hinweis Herrn Dr. Traut- 
scholdt. 


Zwei Studienköpfe. Feder. 17,5 : I4 cm. Verst. 
Gutekunst, Stuttgart 7./ı1. V. 1912. Nr. 1500. 
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DIE ROMANISCHEN FENSTER DES AUGSBURGER DOMES 
UND DIESTILWENDE VOM ıı. ZUM 12. JAHRHUNDERT 
VONTAEBERT BOECKLER 


Den Anstoß zu dieser Untersuchung gab ein Gespräch mit Herrn Dr. Hans Wentzel, dem Be- 
arbeiter der Glasfenster für die Monumenta artis Germaniae und besten Kenner der Materie. 
Die neuen großen Photos der Fenster, die Herr Wentzel im Auftrag des Deutschen Vereins 
hat anfertigen lassen, und die er mich freundlicherweise sehen ließ, erweckten in mir den 
Wunsch, etwas über ihren Stil und ihre Entstehungszeit zu sagen. Führten doch diese Photos, 
die zum erstenmal ein wirkliches Bild von den Fenstern geben, auf Datierungsfragen, die mich 
seit langem beschäftigen. Ihre zeitliche Ansetzung macht es notwendig, eine prinzipielle Schei- 
dung der darstellenden Kunst, besonders der Malerei der 2. Hälfte saec. XT., der die Scheiben 
gemeinhin zugewiesen werden, und der ı. Hälfte saec. XII. zu versuchen, in der ich sie ent- 
standen glaube. Und weiterhin wird es nötig, auf die Entwicklung in der ersten Hälfte des 
12. Jahrhunderts genauer einzugehen. Beides schien mit Rücksicht auf die herrschende Un- 
sicherheit in der Beurteilung des Zeitstils zwischen 1050 und ı150 lohnend, nicht weniger als 
die zeitliche Fixierung eines Denkmals, das durch künstlerische Bedeutung und hohes Alter 
in der Geschichte der deutschen Kunst seit langem einen hervorragenden Platz einnimmt als 
frühestes Zeugnis der deutschen Glasmalerei. Herr Wentzel brachte meinem Vorschlag freund- 
liches Verständnis entgegen. Ich bin ihm für die Überlassung der genannten Photos und sogar 
seiner eigenen Agfa-Kolor-Aufnahmen zu aufrichtigem Dank verpflichtet. 

Eine genaue Beschreibung der Fenster erübrigt sich in diesem Zusammenhang, sie sind von 
Herberger vor Jahren monographisch behandelt worden! und fehlen in keiner der großen 
Kunstgeschichten. 

Es sind 5 Scheiben, schmaltechteckig, oben halbrund abgeschlossen, in jeder ein Prophet des 
alten Bundes: Moses, Daniel, Hoseas, Jonas (Abb. 8, 10, 12, 14, 16)’. Gerade aufgerichtet, über 
2 m hoch, frontal, ungemein schlicht und sehr monumental nehmen die Figuren die ganze Höhe 
und Breite der Fenster ein und erwecken den Eindruck überragender Größe auch in der Ab- 


bildung. Die Körper besitzen eine kräftige Plastik, man vergleiche besonders Gesicht und 


1 Theod. Herberger, Die ältesten Glasgemälde im Dom zu Augsburg, daselbst 1860. * Über den Erhaltungszustand genüge hier, was zur 
richtigen Lesung der Abb. erforderlich ist. Auch in der Photographie heben sich mehrfach Flickstücke, oft von nicht erhaltenen Fenstern derselben 
Reihe, deutlich ab, etwa bei Moses die Bart- und Mundpartie, der Hutrand, das glatte Stück am rechten Oberschenkel, das helle Dreieck am rechten 
Knie, das helle Ende der Mantelborte unten rechts. Bei Jonas sind für die untere Partie Teile eines Fellmaniels verwendet, wie ihn Johannes bapt. zu 
tragen pflegt, der ja ebenfalls einer der Propheten ist. Ein Stück im rechten Oberschenkel ist ebenso Ergänzung wie die großen hellen Platten des unteren 
Abschlusses, mehrere der Platten, die den Kopf umrahmen, und kleine Flickstücke neben dem rechten Bein, auch ist die ganze untere Hälfte dieser 
Scheibe um die Breite des hellen Streifens rechts am Rand zu weit nach links gerückt. Ein großer Teil des linken Fußes von Daniel ist eingeflickt, 
ebenso das Stück mit Gewandzeichnung im Spruchband des Hoseas, das dunkle Rechteck rechts unten an seinem Mantelsaum, vielleicht auch der dunkle 
Zwickel an der Stirn und die Nasenpartie. Bei David sind die dunkle Kinn- und Wangenpariie ergänzt, desgleichen der schriftlose Teil seines Spruck- 
bandes, das hochrechteckige Stück ohne Innenzeichnung rechts im Mantel (gleich unterhalb der Querteilung '), Kleine Stücke ohne Innenzeichnung links 
davon auf gleicher Höhe im Mantelüberfall, die glatten hellen Rechtecke über dem Rocksaum u.a.m. Die jetzigen weißen Umrandungen der Scheiben, 
die durch Überstrahlung die Wirkung sehr beeinträchtigen, sind später, nach Analogie anderer frühma. Fenster sind an ihrer Stelle farbige Ornament- 
rahmen anzunehmen, eine Einfügung ohne neutralen Abschluß würde ma. Stilempfinden widersprechen. 
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Hände, aber auch die Konturführung. Die Bewegung ist sehr gehalten, die Oberarme liegen 
eng am Körper, die Unterarme sind angewinkelt und mit einer Ausnahme leicht vor Brust oder 
Leib erhoben. Die eine Hand hält ein Spruchband mit einem Zitat aus den Schriften des betr. 
Propheten’, die andere macht eine Gebärde des Hinweisens, Sprechens oder der Anbetung, 
Moses hält die Gesetzestafeln mit der Bezeichnung X (decem) P (raecepta), David trägt zur 
Krone das Szepter. Die Beine hängen unbewegt mit durchgedrückten Knien symmetrisch 
herab — mehr als daß sie stehen — und ruhen auf einem Sockel aus Blattwerk, der sich der 
Schwingung der Sohlen anschmiegt. Die ganze Gestalt ist deutlich auf eine Mittelachse be- 
zogen. Diese tritt in den Köpfen ebenso in Erscheinung wie im Standmotiv und fällt mit der- 
jenigen der Fenster genau zusammen, was den Köpfen ein ungeheures Gewicht verleiht. Sie 
sind variiert: jugendlich, reif, greisenhaft, bartlos oder mit verschieden geformten Bärten, mit 
gefurchter oder mit glatter Stirn, mit gelegentlichem Wechsel auch in der Zeichnung der weite- 
ren Einzelheiten, die Augen sind bei Moses etwas anders geschnitten als bei den übrigen 
Figuren, die Umrandung der Augensterne fällt bei David fort. Alle diese Männer aber blicken 
mit der gleichen, fast drohenden Eindringlichkeit auf den Beschauer, mit demselben von dem 
Bewußtsein um die Bedeutung ihrer Sendung getragenen Ernst. Wie die Komposition und 
Bewegung, so ist auch die Durchbildung im einzelnen von einer kraftvollen Einfachheit und 
Ruhe. Bewegte Gewandmotive fehlen ebenso wie verwickelte Konfigurationen. Es ist alles ein- 
deutig und klar, die Konturen sind geschlossen, die Spruchbänder wenig bewegt, sie über- 
schneiden den Körperkontur nicht. Die Innenzeichnung bleibt sparsam, die ornamentale Be- 
lebung durch Schrift, Borten, Stoffmuster, durch eine Rosettenschließe oder gestickte Motive 
auf den Schuhen, durch das Blattwerk der Sockel maßvoll. Die Linienführung ist großzügig, 
sicher und gepflegt. 

Das Ganze stammt nach Form und Ausdruck von einem Künstler ersten Ranges, die Scheiben 
treten Meisterleistungen der deutschen Kunst des Mittelalters wie den Fresken in Reichenau und 
Burgfelden, dem Pult in Freudenstadt oder der Kanzel aus Gröningen ebenbürtig zur Seite. 

An der Datierung der Fenster ins ıı. Jahrhundert ist nie ernstlich gerüttelt worden. Freilich 
hat sich eine gewichtige Stimme dagegen erhoben: die Dehios. Er datiert die Abbildungen 
ı. Hälfte saec. XII und bezeichnet die Prüfeninger Fresken von ı159 als das Nächststehende, 
„was bei der Langsamkeit der Stilbewegung natürlich nicht ausschließt, daß Augsburg ein paar 
Jahrzehnte älter sein könnte; mehr schwerlich‘“. Aber schon Baum nimmt im Handbuch der 
Kunstwissenschaft die Frühdatierung wieder auf? — wenn auch mit dem von einem gewissen 
Unbehagen zeugenden Hinweis auf die „‚mittelromanische Tektonisierung“ der Gestalten. Diese 
Frühdatierung knüpft an eine Domweihe von 1065 an in der Annahme, es handle sich um die 
Schlußweihe des Domes und die Fenster hätten zur Fertigstellung des Baues gehört. Der Zeit- 
punkt der Vollendung der Kirche ist aber ganz unsicher — wir wissen nicht, ob sie schon 


® Eimwandfreie Lesung bei Hlerberger. * Geschichte der Deutschen Kunst 1919 1, 8.354. ° Malerei und Plastik des frühen Mittelalters, 19 3.0,9,,274° 
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fertiggestellt war, als 1006 Bischof Siegfried darin beigesetzt wurde — und nur die Vorder- 
krypta im Westen ist nach Dehio mit einiger Berechtigung mit der Weihe von 1065 in Ver- 
bindung zu bringen. Quellenmäßig besitzen wir also nicht den geringsten Anhaltspunkt dafür, 
die Fenster 1065 als vorhanden zu denken, und die Datierung Herbergers in das Ende des 10. 
oder den Anfang des ı1. Jahrhunderts entbehrt vollends jeder Begründung. 

Will man also die Entstehung in der zweiten Hälfte des ıı. Jahrhunderts wirklich beweisen, 
so bleibt nur die Möglichkeit, auf stilkritischem Wege zu untersuchen, ob sich im Rahmen der 
spätottonischen Kunst ein Platz für die Fenster findet — „ottonisch“ als Stilbegriff genommen. 
Wir kennen die Entwicklung der deutschen Malerei in der zweiten Hälfte des ıı. Jahrhunderts. 
Kurz vor 1050 hat sie einen Höhepunkt erreicht. Die Werke dieser Zeit zeichnen sich aus durch 
Ausgeglichenheit, Statik des Aufbaus und Ruhe der Haltung, zeigen bei kräftiger Körperplastik 
monumentalen Charakter. Ein Hauptbeispiel ist der Codex aureus des Escorial, 1046 in Echter- 
nach entstanden (Abb. ı). Weiter nenne ich die Kryptafresken des Neuen Bergs in Fulda und eine 
Gruppe von 3 Fuldischen Handschriften, die in jeder Beziehung mit ihnen zusammengehören*. 
Dieser Höhepunkt wird aber schnell überschritten. In Echternach, dessen lebhafte Maltätigkeit 
uns die Entwicklung durch das ganze ır. Jahrhundert besonders gut zu beobachten erlaubt’, 
zeigt schon das für Goslar zwischen 1050 und 1056 gearbeitete Prunkevangeliar in Upsala einen 
wesentlich veränderten Stil, und dieser hält sich mit einer gewissen Steigerung seiner Eigentüm- 
lichkeiten bis hinein in das letzte Viertel des Jahrhunderts. Die Malerei dieser Zeit bietet infolge- 
dessen einen sehr einheitlichen Aspekt. Man nimmt die Dynamik der Linienführung wieder auf, 
die im ersten Viertel des Jahrhunderts Grundzug der künstlerischen Gestaltung gewesen war. 
Damit verschwindet die Ruhe des Gesamteindrucks. Die Züge stoßen scharf in die Fläche vor 
und schroff gegeneinander, Richtungskontraste werden gesucht und betont, z. B. durch Borten, 
die den Körper schräg und hart überqueren. Man will aber die hierdurch gefährdete Festigkeit 
des Aufbaus nicht vermissen und sucht sie deshalb dadurch zu erreichen, daß man sehr gerade, 
mit Vorliebe vertikale und horizontale Züge herausarbeitet und vielfach wiederholt, die oft in 
scharfen rechten Winkeln gegeneinanderstoßen, und daß auch die runden und geschwungenen 
Linien zu fast geometrischer Korrektheit geklärt werden. Auf diese Weise entsteht ein Gefüge 
sehr gradliniger bzw. sehr straff geschwungener Formen, die wie bei einem Gerüst ineinander 
verspannt werden. Es ist eine Verstrebung der Teile nach tektonischen Regeln, aber keine 
Tektonik im eigentlichen Sinn. Sie bleibt im Graphischen haften, ist keine organische, von 
dem Empfinden für Last und Stütze ausgehende und diktierte Verbindung der Teile wie bei 
einem Bauwerk, sondern eine Tektonik ohne Sinn für Körperhaftigkeit, Volumen und Schwere. 
Es sind keine Architekturen, sondern Lattengerüste, die auf diese Weise entstehen, die Figuren 
rahmen und die Kanonbogen bilden’. Die Körper verdorren in manchen Teilen zu mumien- 


6 Boeckler, Codex Wittekindeus S. 26. ? Boeckler, Das Goldene Evangeliar Heinrichs III. S. 65—835. ® Vgl. Boeckler, Gold. Evangeliar 
Abb. 200—218. ; ; 
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hafter Magerkeit, in anderen verlieren sie überhaupt jedes Volumen, das steigert sich schnell 
zu einer einheitlichen ganz extremen Flächenhaftigkeit des ganzen Bildes. Die Gewandzeich- 
nung modelliert nicht mehr wie früher die Körperform, sondern erstarrt in ganz regelmäßigen, 
oft wie ein Streifenmuster oder Strahlenornament wirkenden Liniensystemen. Die Formen sind 
scharfkantig, wie aus dünnem Metall geschnitten, man liebt spitze Umbrechungen, stachelig 
in die Fläche stechende Bildungen, und mit dieser Körperlosigkeit entfällt auch die Monumen- 
talität. 

Zur Nachprüfung des Gesagten sei der Markus des Upsaliensis reproduziert (Abb. 2). Die 
ganze Komposition ist hier abgestimmt auf die Orthogonalen des Rahmens und der zwickel- 
füllenden Architektur. Die Senkrechte der vor allem durch das Pallium angezeigten Mittelachse 
wird nach beiden Seiten symmetrisch mehrfach wiederholt: in den seitlichen Abgrenzungen 
des Stuhlbehanges, der Vorhänge, der in symmetrischer Entsprechung angeordneten Pulte, in 
den Säulen — sogar die Enden des Spruchbandes und das Buch rechts passen sich dieser Vertikale 
an. Es antworten scharfe Horizontalen in Schemel, Saum- und Gewandbotten, in Teppich und 
Vorhängen, in dem Architrav, den Basen und Kapitellen, selbst in den Pultplatten. In dem 
großen Buch verdichtet sich der Kontrast dieser beiden Grundrichtungen zur völlig geometti- 
schen Form, auch der Arkadenbogen scheint wie mit dem Zirkel gezogen. Diese Bindung der 
Komposition wird dadurch noch verstärkt, daß die Teile oft in ganz geraden Linien aneinander- 
stoßen, daß etwa die untere Saumborte des Gewandes genau mit der oberen Schemelkante ab- 
schneidet, daß die innere Vertikalgrenze der Pultplatten mit dem Vorhangkontur zusammen- 
fällt, daß der hintere Teil der Vorhänge und des Stuhlbehanges genau da aufhört, wo die große 
Borte des vorderen Teils beginnt. 

Trotzdem ist das Ganze voller Dissonanz, die Schrägen der Unterschenkel, des Palliums, der 
Flügel, der Vorhangfalten stoßen jäh vor, brechen scharf um, der Bogen wölbt sich energie- 
geladen in straffster Spannung. Dabei ist aber die Wirkung eine ganz andere als bei den eben- 
falls durch eine starke Liniendynamik bestimmten Werken aus der ersten Hälfte des ıı. Jahr- 
hunderts. Die Linie hat nicht die lebendige Beweglichkeit wie dort, sie ist ungleich starrer in 
der Regelmäßigkeit ihres Verlaufs und eingefangen in dem Gefüge der streng gebundenen 
Komposition. 

Über die völlige Flächenhaftigkeit aller Gegenstände ist kein Wort zu verlieren. 

Diese spätottonischen Werke sind abstrakt und blutleer auch in der Farbe, es sind schemen- 
hafte, unwirkliche Gestalten. Manchmal kommt es gleichwohl zu repräsentativ oder expressiv 
bedeutenden Leistungen, die auch von starker ornamentaler Wirkung sind, etwa im Upsaliensis 
oder dem Abdinghofer Evangeliar des Berliner Kupferstichkabinetts’. Gelegentlich sind die Ge- 
stalten auch von einer preziösen Eleganz wie in der Echternacher Handschrift Harley 2821 oder 


in Paris lat. 10438 und München lat. 9475'°. Die Ausführung ist oft von hoher Sorgfalt — 


9% Goldschmidt, Deutsche Buchmalerei II, Taf. 95. 0° Boeckler, Goldenes Evangeliar Abb. 206/07 und Goldschmidt I. c. Taf. 5r und 97. 
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einige der Handschriften sind ja auch für fürst- 
liche Empfänger oder Besteller gemacht — aber 
von einer monumentalen Haltung, wie sie frü- 
here ottonische Werke besitzen, kann nirgends 
die Rede sein, es ist ein durchaus dekadenter Stil. 
Wir finden ihn aber in allen großen Skriptorien, 
die in dieser Zeit arbeiten. In Köln repräsentiert 
ihn die bedeutende und aufwendige Gruppe um 
das Abdinghofer Evangeliar, aus der Reichenau 
besitzen wir eine ganze Reihe von Werken dieser 
Art, in Echternach ist sie durch mehrere Hand- 
schriften vertreten, Bremen, Bayern, auch Böh- 
men schließen sich an, letzteres mit dem von 
l.ehner veröffentlichten Krönungsevangeliar, 
eines der Werke (Paris lat. 11961/62) gehört 
wahrscheinlich nach Metz. Dieser allgemeinen 
Gültigkeit auf deutschem Gebiet entspricht die 
lange Geltungsdauer des Stils. 

Auch in der Plastik beobachten wir ihn, der 
Werdener Kruzifixus läßt sich gut neben den 
Upsaliensis oder vielleicht noch besser neben 
den genannten Harleianus 2821 stellen. Er besitzt 


dieselbe starre Gradlinigkeit der langen Züge, 


dieselbe unplastische Auffassung!!, die harten 


Photo: Museum 


4. Pfingsten. Hannover, Prov.-Museum. Evangeliar Aus- und Einsprünge des Konturs, die Strenge 

aus Bremen der Komposition, die Verhärtung der Form bei 

sorgsam geglätteter Oberfläche, die kühle Ele- 

ganz. Aber gerade dieser Kruzifixus ist wieder ein Zeugnis dafür, daß wie in jedem so auch in 

diesem Spätstil unter der Hand eines bedeutenden Meisters noch große Kunstwerke geschaffen 

werden können. Auch der Kruzifixus aus St. Georg im Schnütgen-Museum gehört hierher'?, 

ebenso das Bronzegrabmal Rudolfs von Schwaben in Merseburg!?, es zeigt dieselbe abrupte 

Gradlinigkeit, die übermäßige Flachheit, das Scharfkantige, die geknickte Bewegung — man 
vergleiche für diese z.B. den rechten Arm. 

Von diesen spätottonischen Werken nun sind die Augsburger Fenster durch eine grundsätzlich 


verschiedene Auffassung getrennt. Es ist ein ganz anderes Menschenideal, das hier verkörpert 


al nee ER b RDIBDEN j RES RDEL DE in beim Kopk ne Dei 
Auch Beenken, Roman. Skulptur in Deutschland Fig. 19 u. 20 weist ausdrücklich auf diese hin beim Kopf wie bei der Beschreibung des Ganzen 
Re er Er - .£ - F Ba r N Dr r x = N 
Vgl. über den Werdener Kruzifixus Rademacher in dieser Zeitschrift 1941, S. ı4rff. 2 Beenken l.c. Fig. 29 und Pinder, Kunst der deutschen 
Kaiserzeit, Bildband 1323. 1? Beenken I. c. Fig. 22. 
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wird. Jene ottonischen Gestalten 
scheinen verzehrt von der Glut 
der Idee, der Körperlichkeit 
entkleidet, nur Sinnbilder reli- 
giöser Vergeistigung. Die Augs- 
burger Propheten dagegen sind 
kraftvolle Gestalten, körperhaft, 
erdgebunden, wirklichkeitsnah, 
ohne jede asketische Note. Hier 
findet ein starker Wille in einem 
festen Körper ein entsprechen- 
des Gefäß, der Körper als solcher 
besitzt darstellerischen Wert. 
Die weitgespannte ottonische 
Bewegung ist nirgends zu spü- 
ren. Die Hände sind plastisch, 
gut geformt, naturnah, aber sie 
sind nicht Ausdrucksträger und 
mit diesem Ziel umgebildet 
wie etwa bei dem Markus in 
Upsala. 

Dem entspricht ein ganz an- 
deres Liniengefühl: nicht die 
zackigescharfkantigeGradlinig- 
keit — man vergleiche wieder 
die Hände des Markus — die 


5. Pfingsten. Fulda, Landesbibliothek. Taf. 35. Schule von Weingarten 


jähe flammende Heftigkeit der Gesten und Linien, sondern eine ausgesprochene Rundung der 


Formen, ein sehr gehaltener ausgeglichener Rhythmus, keine Dynamik, sondern Statik. Und 


diese Statik geht ebenso wie die Plastik der Körper über jene ottonische aus der Mitte des ıı. Jahr- 


hunderts weit hinaus, die Wirkung ist eine völlig andere. Auch der Ausdruck der Köpfe hat 


sich gewandelt, sie haben nicht mehr das Dämonische oder Ekstatische, sondern zeigen eine 


ruhige Intensität des Blickes. Es ist romanische Kunst gegenüber der ottonischen, romanische 


Kunst nicht einmal im ersten Stadium. Im wesentlichen ist die Veränderung schon in Werken wie 


dem Willibrord der Echternacher Thiofried-Handschrift in Gotha vollzogen (Abb. 3), der, motiv- 


lich eng verwandt, sich dem Markus in Upsala besonders gut vergleichen läßt. Die Handschrift 


ist zwischen ııos und ı1r0 entstanden". Die Formen sind noch flach — nur in seltenen Fällen 


14 Chroust, Monumenta Palaeogr. Ser. 2, Lief. 5, Taf. 6. 
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besitzen sie in diesem Frühstil eine all- 
gemeine, noch durchaus ungegliederte 
Plastik’° — aber die Starre hat sich ge- 
löst, die Gestalt zeigt eine ganz neue 
Freiheit der Haltung, der Körper kann 
sich wieder rühren, wirkt ungleich 
natürlicher und richtiger. Es ist gewiß 
keine eindeutige klare Erfassung der 
menschlichen Gestalt, kein konsequentes 
Studium des Organismus, die Gelenke 
sitzen durchaus nicht immer richtig, die 
Proportionen sind oft verschoben — 
man sucht z. B. vergeblich den linken 
Unterarm und Oberschenkel, und die 
Situation des rechten Ellenbogens und 
Oberschenkels bleibt unklar — aber 
im ganzen: welche andere Naturnähe, 
welche neue Bezogenheit auf die Er- 


scheinung trotz der ausgesprochenen 


Flächenhaftigkeit der Formen und viel- 


Proto:Museum fach auch der Bewegung! In manchen 
6. Matthäus- Anfang. Berlin, Kupferstichkabinett. 


a Ada Fällen konstatiert man bei den Werken 


dieses romanischen Frühstils, mehr als 
es bei dem Willibrord der Fall ist, noch ottonische Züge, einzelne Glieder fügen sich noch 
dem Zwang der Kurve, und die Bewegung zeigt gelegentliche Übersteigerungen, die aus dem 
Ottonischen stammen, aber das sind Nachklänge, die das fundamental Neue dieser Auffassung 
nicht übertönen können. 
Hier liegt einer der großen Einschnitte in der Geschichte der deutschen Kunst. Die Möglichkeiten 
des Ottonischen sind erschöpft, es endet in einem Stil von bizarrem Reiz und hohem Raffine- 
ment der Komposition und Technik, aber ohne innere Kraft und Wärme. Es ist kein Verfall 
im Sinne einer Verrohung der Form, sondern der letzte Ausklang einer hochentwickelten 
Kunst. Mit sicherem Gefühl dafür, daß dieser Weg nicht mehr weiterführt, wirft eine junge 


Generation das Alte über Bord. Sie wendet sich ab von der allzu straff gespannten Geistigkeit 
dieser spätottonischen Werke, von ihrer Starrheit und oft künstlichen Simplizität und erhebt 


die Forderung nach Freiheit und Lockerheit der Gestaltung, nach größerem Reichtum der Er- 


scheinung. Es ist eine Renaissancebewegung im Sinn eines starken künstlerischen Antriebes, die 


15 Zum Beispiel bei einem der Miniatoren der Bibel aus Stablo im Brit. Mus. Add. 28 106)07. 
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hier eine neue, die romanische Epoche 
einleitet, ähnlich wie bei der karolin- 
gischen und der ottonischen Zeit, aber 
mit dem tiefgreifenden Unterschied, daß 
die neue Bewegung nicht erfolgt durch 
ein Anknüpfen an ältere oder fremde 
überlegene Vorlagen, die fertige For- 
mulierungen für das boten, was man 
selbst zu gestalten suchte. Vielmehr wagt 
man einen selbständigen Vorstoß in das 
alte und immer wieder neue Reich der 
sichtbaren Welt. Man versucht nicht 
mehr hinter die Dinge, sondern diese 
selbst zu sehen. Man beginnt auch 
wieder zu erzählen, breit, anschaulich 
und ungleich ausführlicher, als es seit 
1050 üblich war, die Manuskripte füllen 
sich mit bilderreichen Initialen, die nicht 


nur von einem sehr genauen Eingehen 


auf den Text zeugen, sondern über diesen 
hinaus eine Aufnahme selbständiger, in 
der Wirklichkeit beobachteter Züge ver- 7. Matthäus- Anfang. Köln. Maria Lyskirchen. 

raten. Jetzt erst scheint die Entwicklung 

reif geworden für diesen Schritt, ich kenne in der Geschichte der Kunst des Mittelalters kein 
früheres Beispiel einer solchen selbständigen künstlerischen Rezeption des Natureindrucks. Bis 
zu einem gewissen Grade und im ersten Stadium ist die Bewegung eine Parallele zu dem 
beginnenden Naturalismus der Frührenaissance, auch dadurch, daß man in der ersten Ent- 
deckerfreude sich an Probleme wagt, deren Bewältigung zunächst nur eine approximative sein 
kann, und daß es Aufgabe der folgenden Generation bleibt, in genauerem Studium das gezeigte 
Ziel erst wirklich zu erarbeiten. 

Diese Wendung beobachtet Erich Meyer auch in der niedersächsischen Plastik‘. „Im Anfang 
des ı2. Jahrhunderts wird die Tradition gewaltsam unterbrochen. Man will aus den Fesseln 
eines älteren und erstarrten linearen Stils heraus und mit der Eroberung der dritten Dimension 
auch der Wirklichkeit näherrücken. Rogers Paderborner Figürchen sind in ihrer Plumpheit 
die bewußte Reaktion auf die überspitzte Eleganz und Gleichförmigkeit der vorhergegan- 


genen Zeit.“ 


16 Neue Beiträge zur Kunst des Roger v. Helmarshausen, Zeitschrift Westfalen 1940, 5. 13. 
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Wir sehen diesen Aufschwung sich aus der voran- 
gehenden Entwicklung deutlich als eine Gegen- 
bewegung ablösen. Aber diese Gegenbewegung ist 
nur eine partielle; entsprechend der Traditionsge- 
bundenheit der mittelalterlichen, insbesondere der 
frühmittelalterlichen Kunst knüpft man auch hier 
in vielem an die lebendige Überlieferung an. Die 
Künstler bleiben vielfach angewiesen auf die ererbten 
Formeln für die Darstellung der einzelnen Dinge, 
etwa der Gewandzeichnung, die sie umformen, aber 
doch eben übernehmen. Vor allem aber übernimmt 
man trotz des Bedürfnisses nach Erneuerung die 
Weiterführung von Tendenzen der spätottonischen 
Kunst, die jener — cum grano salis gesagt — natura- 
listischen Bestrebung grundsätzlich entgegengerichtet 
sind. Dadurch kommt es, trotzdem der Sinn für das 
Organische und auch für die Plastik der Erscheinung 
ständig wächst, nicht zu einer konsequenten, immer 
engeren Annäherung an die Wirklichkeit. Das eigent- 
lich Mittelalterliche bleibt Sieger, genau so wie man 
das schon früher z. B. bei der Aufnahme antiker 
Kunstformen immer wieder beobachtet, die schnell 
assimiliert und ins Mittelalterliche gewendet werden. 
In erster Linie behält man die ornamentale Stilisierung 
bei, und es entsteht so eine reizvolle Zwiespältigkeit, 
die Usener'” so formuliert: ‚Jede Figur ist beides 
zugleich: lebendig, körperlich und räumlich klar be- 
wegte organische Gestalt und aus abstrakten Motiven 
zusammengesetztes ornamentales Gefüge“. Das an- 
dere, vielleicht noch wichtigere und in seiner Aus- 
wirkung noch entscheidendere Prinzip, das hier aus 
der ottonischen Tradition übernommen wird, ist die 
Forderung nach Festigung des Bildaufbaus. Zwar 
läßt man jene gegenseitige Verspannung der Bildteile, 


17 Usener, Die Tragaltäre des Roger von Helmarshausen. Relig. Kunst aus Hessen 


und Nassau, Marburg 1932. 


8. Daniel. Augsburg, Dom. 


9. Maria. Stuttgarter Passionale Bd. 2. 
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jene betonte Herausarbeitung rechtwinkliger oder 
doch gerader Linien fallen — beide sind mit dem 
Streben nach neuer Freiheit der Schilderung und der 
Bewegung unvereinbar — aber doch finden wir eine 
Steigerung der Festigkeit. Schon bei dem Willibrord 
in Gotha ist diese eine ungleich höhere als bei dem 
Markus der Abb. 2. Es ist nicht mehr nur eine gra- 
phische Verstrebung der Teile, sondern eine von wirk- 
lichem Sinn für Gleichgewicht getragene Statik — 
man beachte, wie gegenüber dem Markus der zur 
Seite gedehnte Unterkörper und der Stuhlbehang eine 
breite Basis abgeben, auf der die Gestalt sich auf baut, 
wie die Mittelachse noch prononzierter herausgear- 
beitet wird — an der Brust durch die Mittelblüte und 
die strenge Symmetrie der Halsborte, im Gesicht, in 
dem kleinen Mittelturm der Arkade — auch diese 
selbst wirkt ungleich fester und architektonischer. 
Noch sehr viel entscheidender aber für die ungemeine 
Klarheit und Übersichtlichkeit, die das Bild gegen- 
über dem Markus besitzt, ist der völlige Verzicht auf 
die Dynamik der Linienführung. Wie in Augsburg 
ist eine allgemeine Beruhigung eingetreten, man liebt 
langgezogene sanfte Kurven, die eckigen Linien 
runden sich — man vergleiche für beides den Schulter- 
kontur, die Säume, die Formen des Gesichts. Die 
Köpfe neigen sich in Werken dieser Zeit oft anmutig 
und ergeben, die Bewegung ist im allgemeinen still 
und voll Sentimento, es herrscht die milde Atmo- 
sphäre religiösen Ernstes oder frommer Andacht. Die 
harte Linienparallelität, die bei den spätottonischen 
Werken Hauptmittel zu jener äußerlichen Festigung 
des Bildaufbaus war, wird gedämpft zu einem fast 
unmerklichen Gleichklang der Richtungen. Erst bei 
genauer Analyse der Komposition erkennt man, daß 


die Bewegungen vielfach in gleicher Richtung ver- 


10. Hosea. Augsburg, Dom. 
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11. Maria begrüßt die Apostel. Stuttgarter Passionale Ba. 3. 


laufen, erkennt aber auch, wie diese Parallelität gelockert und durch Überleitungen gemildert 
wird. Diese Eigentümlichkeiten von Komposition und Linienführung bedingen zum großen Teil 
die Harmonie, die allen Darstellungen dieses Stils gemeinsam ist, es kommt nur ganz selten zu 
einem dramatischen oder heftigen Klang, auch wenn der Vorwurf dazu aufzufordern scheint, 
der Ton bleibt fast immer gedämpft. 

Zur weiteren Verdeutlichung des Unterschiedes zwischen den beiden Epochen seien aus beiden 
noch eine gleiche Szene mit vielen Figuren und eine thematisch entsprechende Ornamentseite 
einander gegenübergestellt (Abb. 4—7). Dabei sei in Ergänzung des Gesagten nur darauf hin- 
gewiesen, wie das Rankenornament pflanzlichen Charakter bekommen hat, wie es frei spielend 
sich ausdehnt, wie auch bei der Zierseite die strenge Bindung der Komposition gelockert wird, 
die scharfe Gradlinigkeit entfällt. 

Mit dieser Unterscheidung spätottonischer und frühromanischer Kunst schwindet jede Mög- 
lichkeit, die Augsburger Fenster noch zu jener zu rechnen. Ergänzend kommt hinzu, daß 


die Augsburger Propheten außer David, der die Krone hat, alle Judenhüte tragen, und 
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daß diese in der spätottonischen Kunst nirgends be- 


cgnen, sondern erst in der frühromanischen’"®. 


” 


je) 
Es ergibt sich also die Verpflichtung, den Fenstern 


innerhalb des Frühromanischen ihren genaueren Platz 
anzuweisen, was Zeit und Kunstkreis anlangt. 

Zunächst läßt sich dieser genau bestimmen. Der 
Zyklus steht nicht so isoliert, wie es zunächst scheinen 
mag. Aus Augsburg selbst ist Entsprechendes nicht 
erhalten’, aber die Fenster lassen sich mit einer der 
bedeutendsten Erscheinungen schwäbischer Kunst in 
Beziehung setzen: mit der Malerei des Klosters 
Hirsau. Sie wird für uns repräsentiert durch ein 
dreibändiges Passionale?, das mit der Bibliothek der 
Hirsauer Tochtergründung Zwicfalten in die Stutt- 
garter Landesbibliothek gelangt ist (bibl. fol. 56— 58), 
sowie durch eine Reihe von Handschriften, die, aus 
Hirsauer Filialen stammend, eine Übernahme dieses 
Stils an sehr verschiedenen, nur durch die gemein- 
same Beziehung zu Hirsau verbundenen Stellen 
zeigen. Gewichtige Gründe sprechen für die Ent- 
stehung des Passionale in Hirsau selbst, aus dessen 
Bibliothek sonst keine Handschriften mit künstle- 
rischer Ausstattung erhalten sind: nur in Hirsau sind 
die historischen Voraussetzungen für das Vorhanden- 
sein der darin benutzten künstlerischen Vorbilder ge- 


geben, und ihre Einwirkung ist viel zu intensiv, als 


18 Ein besonders frühes, aber auch schon diesem frühromanischen Stil angehöriges 
Beispiel bietet die Kreuzigung der Karlsruber Hs. Aug. 161 (Boeckler, Stuttgarter 
Passionale 1923, Abb. 157). Hier hat der Oberteil eine eigentümliche zipfelige 
Schwingung, die später nicht mehr vorkommt. Vor allem aber ist für diese wie für 
die anderen frühen Darstellungen des Judenhutes die breite Dreieckform des Ober- 
teils charakteristisch, der sich von dem Rand nur wenig absetzt oder mit ihm zu 
einer einheitlich konischen Mütze verschmilzt. Im Lauf der Entwicklung wird die 
Einziehung zwischen Rand und Kopf immer schärfer und dieser immer schmaler, 
bis er im späten 12. ]h. die Gestalt eines Stieles und der ganze Hut die eines 
Trichters hat. 19 Die von Dehio im Handbuch erwähnten Freskenreste über den 
Gemwölben des Augsburger Domes sind zu rudimentär, um ein Urteil zu erlauben, 
und das durch den Abtkatalog von Ulrich und Afra bezeugte Glasfenster im Chor 
dieser Kirche (Lehmann-Brockhaus, Schriftguellen 2598) ist nicht mehr vor- 


handen. 20 Boeckler, Stuttgarter Passionale. 


12. David. Augsburg, Dom. 


daß sie indirekt sein könnte; 
ferner sind die Hirsauer Patrone 
ausgezeichnet, was in den Toch- 
terklöstern nicht der Fall ist, 
und schließlich steht das Passio- 
nale nach Anlage und Qualität 
trotz der Beteiligung mehrerer 
Künstler den Leistungen der 
Tochterklöster weit überlegen 
entgegen, das Werk eines großen 
Zentrums gegenüber den pro- 
vinziellen Leistungen der Fili- 
alen’'. Zum Passionale selbst 
führt denn auch die erste beson- 
ders offensichtliche Beziehung 
der Glasfenster: das Gesicht 
der großen Madonna im zweiten 
Passionale-Band ist dem des Da- 
niel in Augsburg geschwister- 
lich gleich (Abb. 8u.9). Dasselbe 
lange und sehr volle Oval, das 
runde Kinn, die Augen mit der 
umrandeten Iris und den Schat- 
ten am Unterlid, die schön ge- 
schwungenen Brauen, die lang- 


gezogene Nase mit dem in sich 


13. Wilhelm von Hirsau. Stuttgart Mise. qu. 147. 


abgeschlossenen Mittelteil, an dem die Flügel gesondert ansetzen, der kleine Mund, der Bogen 


des Kinns. Auch die breiten, fleischigen, aber wohlgebildeten Hände mit gleicher Angabe der 


Nägel und der Fingerglieder sind ungemein verwandt. Andere Gestalten des Passionale bieten 


hierfür noch vollkommenere Parallelen, zeigen das Einbiegen der Finger in weicher Kurve, 


wie es in Augsburg auffällt, nun völlig entsprechend, man vergleiche besonders den Hildwinus 


(Pass. Abb. 94), der auch denselben merkwürdigen breiten Schatten an Kinn und Wangen hat 


wie Daniel. Und nicht nur die Bildung der Hände läßt sich im Passionale belegen, auch für ihre 


Haltung lassen sich die Parallelen aus dieser Handschrift beibringen: der Rechten des Daniel 


entspricht die gleiche Hand des Hildwinus, während für dessen Linke die Hand des Kaisers 


21 Sjutigarter Passionale S. 29 ff. Die Bestätigung erfolgte auch von anderer Seite: Fichter äußerte 1932 in einem Stuttgarter Colloguium, daß 
auch nach den Architekturdarstellungen die Entstehung der Hs. in Hirsau anzunehmen sei. 
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Gallicanus und die Linke des Maurus (Pass. Abb. 37 
u. 30) genannt werden können. Das gilt weiter für 
sämtliche auf den Fenstern vorkommende Hände°?. 

Im Passionale finden wir nun auch dieselbe Schlicht- 
heit der Gestaltung, die hohen, oft von oben bis unten 
gleich breiten Figuren, die sehr geschlossenen, in 
langen einheitlichen und ruhigen Zügen geführten 
Konturen. Jede stärkere Ausbuchtung derselben ist 
vermieden — man beachte etwa die abfallenden Schul- 
tern — nur wo unbedingt nötig, überschneidet eine 
Geste, ein Gewandbausch oder ein flatterndes Ge- 
wandstück den Gesamtumriß. Zur Probe halte man 
die Hirsauer Darstellung der Maria, die zu den 
Aposteln spricht (Abb. ı1), gegen Hoseas (Abb. 10). 
Und die Gestalten des Passionale sind nicht nur 
von gleichem Bau und gleicher Art, sondern sie sind 
mit ganz denselben künstlerischen Mitteln gestaltet. 
Wie die lang herabfallenden Konturlinien stimmen 
auch die geraden unteren Säume und die in weiten 
gleichen Abständen übereinandergeordneten, nach 
oben offenen Bogen als Hauptmotiv der Gewand- 
zeichnung mit Hoseas überein. Dabei wird in bibl. 
fol.57 genau wie in Augsburg eine breite Hauptlinie 
von dünneren Begleitlinien wiederholt, auch in bibl. 
fol. 58 klingt dies Verfahren noch an. 

Die übrigen Fenster bringen die genannten Motive 
ebenfalls und erweitern unsere Vorstellung vom For- 
menvorrat dieses Meisters — man würde sagen dieser 
Schule, wenn nicht die Qualität einheitlich so ausge- 
22 Für die von innen gesehene Rechte des Jonas mit ausgestrecktem Danmen und 
Zeigefinger und den eingeschlagenen übrigen Fingern — sie kehrt als Szepterhand 
des David wieder — verweise ich auf Abb. 20 (Rechte des Mannes mit den beiden 
Ruten), 33, $r und 137 des Pass. Die adorierend erhobene Hand des Hoseas mit 
den vom kleinen Finger und vom Daumen zur Handwurzel geführten Ballenlinien 
und der Querlinie an der Wurzel der beiden Mittelfinger kommt im Passionale sehr 


häufig vor (z.B. Abb. 28, 29, 39, 75, 100). Die vom Rücken gesehene haltende 


Hand des Jonas, Moses und Hoseas begegnet sehr verwandt auf Abb. 5, 20, 29 


> 


104, 106, 112, 127, T4T, die Rechte des Moses mit dem Diptychon auf Abb. 131. 


14. Moses. Augsburg, Dom. 


zeichnet wäre. Hier 
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dierende Striche ge- 
gliederten Begleit- 
züge der Konturen — 
z. B. am Rock des 
Daniel — wie sie bei 
dergroßen Madonna, 
aber auch bei der 
Abbildung ri hervor- 
treten, sie sind ein 
Hauptmotiv der In- 
nenzeichnung in allen 
Darstellungen des 
Passionale.. Ebenso 


geläufig sind diesem 


die übereinanderge- 15. Herzog Ludolf von Sachsen. Stuttgart hist. fol. 411. 

reihten Spitzwinkel, 

die z. B. am Mantelüberfall des Daniel und David begegnen — ein Parallelmotiv zu den ge- 
nannten Bogenreihen — sogar mit der auffälligen kleinen Eigentümlichkeit, daß eine Seite an 


der Spitze des Winkels gelegentlich als kleiner Haken verlängert wird?®. Nicht weniger ist die 
Angabe des Leibes, wie sie bei Moses und Jonas vorkommt, im Passionale üblich’*. Auch die 
kurzen Faltenlinien, die bei Jonas und David vom rechten Ellenbogengelenk ausstrahlen, sind 
dem Passionale nicht fremd, besonders im zweiten Band treten sie auf””, und die schräg geführten 
Haken, die am rechten Unterarm des Daniel oder an der Spitze seines Mantelüberfalls das Ein- 
knicken des Stoffes angeben, sind in Hirsau ebenso nachzuweisen”. Am rechten Oberschenkel 
des Moses, Daniel und Jonas fällt ein Motiv aus ineinandergesteckten, leicht geschwungenen, 
nach innen sich öffnenden Spitzwinkeln auf, es führt ebenfalls auf das Passionale””, desgleichen 
die lange schmale Tütenfalte, die bei denselben Propheten links neben dem Oberschenkel herab- 
hängt’®, selbst für die spiralige, schnörkelhafte Zeichnung am Knie des Daniel, Jonas und David 
findet man Analoges”. Damitsindaber die sämtlichen Motive der Gewandzeichnung der Augs- 


burger Fenster genannt. Es bleibt nur hinzuzufügen, daß auch der Bortenschmuck derselbe ist 


23 Vgl. Pass., Abb. 74u. 84. ** Pass. Abb. 69, 77, 134 u.0ft. ® Pass. Abb. 78, 84, 85, 100. 2% Pass. Abb. 78, aber auch 8 ( Trockentücher) 
und 80 ( Mantel am Unterarm des Gamaliel). ?? Pass. Abb. 24, ST, 92,99 usw. °® Z.B. Pass. Abb. 24—26, 73, 103. 39 Pass. Abb. 129 u. 134. 
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in der einfachen Ornamentierung — es sind Perlborten, Gemmenstreifen oder einfach durch 
andere Farbe abgesetzte Kanten — wie in der Art der Verwendung: die Borten stehen in dem- 
selben gut abgewogenen Verhältnis zu ihrer Umgebung, werden mit Bedacht verteilt und bewußt 
in Kontrast zu den glatten Flächen gebracht. Dasselbe gilt von der Verwendung der einfach 
gemusterten Stoffe, die ohne Faltenangabe bleiben — auch da herrscht eine gewisse Sparsam- 
keit?°. Schließlich seien einige außergewöhnliche Finzelformen angeführt, deren Überein- 
stimmung das ganze Verhältnis schlaglichtartig beleuchten: die merkwürdige Krone des David 
mit den 3 Zierstücken auf dem Bügel”, das Szepter mit der dreiteiligen Blüte, die größer und 
dadurch noch entsprechender auch in den Initialen des Passionale häufig wiederkehrt”?, die 
großen andersfarbigen runden Schließen am Hals’ sowie die Halbpalmetten mit zusammen- 
fassendem Ornamentband, die Moses als Sockel dienen’*. 

Die Summe dieser Beobachtungen ergibt das Bild einer einheitlichen formalen Übereinstimmung 
der Fenster mit dem Hirsauer Kodex. Ein Blick auf die Produktion der Tochterklöster mag es 
abrunden. Eine Miniatur, die nach Löffler”® zwischen 1143 und ıı52 in Klosterreichenbach 
entstanden ist® — soviel ich sche, die einzige ungefähr zeitgenössische Abbildung des 
Abtes Wilhelm des Seligen von Hirsau — und eine Zwiefaltener Zeichnung des Ludolfus 
dux Saxoniae, die in die 7oer, vielleicht auch noch in die erste Hälfte der 80er Jahre gehört 
(Abb. 13 und 135), seien als Beleg dafür gewählt. Sie zeigen, zu welch hohem Grad die Verwandt- 
schaft mit den Augsburger Scheiben auch in der abgeleiteten Hirsauer Kunst sich steigern 
kann. Das Abtbildnis mag man neben David (Abb. ı2), den Ludolf neben Moses (Abb. 14) 
stellen. Die Verwandtschaft des Gesamteindrucks ist überraschend, der ornamentale Klang 
ganz derselbe. Die Zusammenfügung der Borten und Faltenlinien bei Ludolf erfolgt genau in 
dem gleichen Rhythmus wie bei Moses, und dieser Ludolf zeigt nun auch das stärkere Vorherr- 
schen scharfwinkliger Bildungen in der Gewandung, durch das sich Moses und bis zu einem 
gewissen Grade auch Daniel von den anderen Fenstern und vom Passionale gleichermaßen 
etwas absetzen — ein Punkt, der, oben nicht berührt, die Einheitlichkeit der Beziehung zu- 
nächst etwas zu trüben scheint. Die Gewandschemata sind dieselben, die Miniatur aus Kloster- 
reichenbach weist sogar wieder die kleine Eigenheit der Weiterführung einer Seite des Winkels 
über seine Spitze hinaus auf, und die Pedum-haltende Hand ist nach derselben Formel gebildet 
wie die Szepterhand des David. Die Technik der Zeichnung stimmt völlig überein, wir konsta- 
tieren bei Abt Wilhelm nun auch dieselbe übermäßige Breite der Hauptlinien wie am rechten 
Arm des David. Trotz alledem kommen diese beiden Miniaturen aus Klosterreichenbach und 
Zwiefalten weder in der Bildung der Gesichter und Hände noch in der Größe und Noblesse 
der Haltung dem Passionale so nahe wie die Fenster. Das gilt allgemein für die Buchmalerei der 


Hirsauer Filialklöster, der Weg führt also scheinbar von Hirsau selbst nach Augsburg. 


30 Pass. Abb. 2, 14, 23,40. 31 Z.B. Pass. Abb. 8, 69, 71, 87. 32 Pass. Abb. ZISLONA107,. RO SAID N BEP ash 
14,22 usw. ®% Pass. Abb. 63 u. 10. °5 Schwäbische Buchmalerei, Augsburg 1928, S. 5. 6 Nach dem S til, ohne die Handschrift untersucht 
und die Initialen gesehen zu haben, möchte ich das Bild weiter hinaufrücken, etwa ins 3. oder 4. Jahrzehnt. 
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Man sucht freilich vergebens nach einer historischen 


Beziehung der beiden Zentren, die diese künstlerische 


Berührung erklärt’”. Indessen darf man vermuten, 
daß eine Kunstgattung wie die Glasmalerei, die ein 
größeres Atelier mit ausgedehntem technischem 
Apparat erforderte, das für ein einzelnes Kloster nicht 
genug zu tun gehabt hätte, im Mittelalter nur an ver- 
hältnismäßig wenig Orten ausgeübt wurde, ähnlich 
dem Bronzeguß. Bei einem solchen Zentrum hat dann 
sicher auch die weitere Umgebung ihren Bedarf ge- 
deckt. Es fragt sich also, ob die Fenster überhaupt in 
Augsburg entstanden und nicht an einem anderen, 
mit der Hirsauer Kunst in enger Beziehung stehenden 
Ort, am ehesten in Hirsau selbst, bestellt worden sind. 
Dafür spricht, daß keine lokale Brechung der Hirsauer 
Formen zu konstatieren ist?®. 

Die genannte Beziehung stellt uns vor die Frage, wie 


Fenster und Passionale zeitlich zueinander stehen. 


37 Die Reformierung von Ulrich und Afra durch Abt und Mönche der Hirsaner 
Regel liegt weit zurück (1087) und erfolgt von dem Tochterkloster St. Georgen im 
Schwarzwald aus. Auch ist das Verhältnis des Bischofs Herimann(1096— 1133) 
zu dem auf seiten des Papstes stehenden Ulrich und Afra ein feindliches, er verfolgt 
Abt und Brüder, die sich gegen ihn stellen. Man könnte in Gerhoh von Reichersberg 
den Mittler vermuten, den Herimann als Magister an die Domschule beruft und 
dessen Interesse an der Besserung der kirchlichen Disziplin ihn in Verbindung zu 
Hirsau gebracht haben könnte. Indessen ist bei Gerhoh, so genau wir über sein Leben 
unterrichtet sind, keine Beziehung zu H. festzustellen, sein Aufenthalt in Augsburg 
ist auch nicht von langer Dauer. °® In diesem Zusammenhang ist zu erwähnen, 
daß das Zwiefaltener Chronicon Bertholdi einen Mönch Bertoldus pietor nennt, der 
das Münster nach der Weihe „‚honeste depinxit, depietum fenestris pulcherrimis 
illuminavit, decoravit““. Auch der Zwiefaltener Nekrolog führt diesen Bertoldus an : 
„„Bertoldus m.n.c. magister pictor. Iste tolum monasterium picturis et aliis orna- 
mentis et fenestris ornavit“, vgl. Lehmann-Brockhaus, Schriftquellen 1602. Für die 
Zeit der Wirksamkeit dieses Bertold besitzen wir also mindestens das Datum der 
Münsterweihe( 1109) und das Abfassungsdatum des Cronicon Bertoldi( 1137). Der 
Zeit nach könnten die Augsburger Fenster also wohl in Zwiefalten entstanden sein, 
dagegen spricht aber, abgesehen von der relativen Inferiorität der erhaltenen Zwie- 
faltener Malereien — es sind Miniaturen — die Beobachtung, daß der Chronist 
Berthold auf den künstlerischen Besitz des Klosters sein besonderes Augenmerk 
richtet : er gibt ein Verzeichnis der Reliquien und Kirchenschätze, und er ist selbst 
künstlerisch tätig, wenigstens als Erfinder (duo candelabra me patrante .... manı 
artificis sunı facta. Item alia duo magna eximiae bulchritudinis et mmrifici operis can- 
delabra a me excogitata et perfecta [ s. Lehmann-Brockhaus, Schriftquellen 2782]). 
Ohne Zweifel hätte er also darüber berichtet, wenn in seinem Kloster eine Herstellung 


von Glasfenstern in größerem Umfang erfolgt märe. 


16. Jonas. Augsburg, Dom. 


Photo: Dt. Verein f. Kunstwissenschaft 
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Dabei ist von vornherein festzuhalten, daß wir den Stil in Hirsau, und zwar im Passionale 
entstehen sehen. Nur in diesem sind die Vorlagen deutlich, aus denen er sich bildet, die Augs- 
burger Fenster würden sie nicht erkennen lassen. Nur in Hirsau sind auch, wie gesagt, die histo- 
rischen Voraussetzungen für das Zusammentreffen gerade dieser Vorlagen gegeben, die ja über- 
dies alle Handschriften sind. Eine zeitliche Priorität der Fenster vor dem Passionale kann also 


nicht angenommen werden. 


Für das Passionale als Ganzes haben wir nur einen Terminus ante quem ; in den sechziger Jahren 
des 12. Jahrhunderts sind seine Bilder für das Zwiefaltener Chronicon minus (Stuttgart hist. 
fol. 415) in einem fortschrittlichen, streng hochromanischen, aber provinziellen Stil kopiert 
worden. Wahrscheinlich hat man in Zwiefalten die drei Bände zu diesem Zweck aus dem 
Mutterkloster entliehen und dann nicht mehr zurückgegeben. Dagegen läßt sich der erste 
Passionale-Band bibl. fol. 57 — bei der Signaturengebung ist er versehentlich an die zweite 
Stelle gekommen — zeitlich genauer festlegen. Er stimmt stilistisch aufs engste mit dem Zwie- 
faltener Nekrolog Stuttgart theol. qu. 141 überein, der auch die Regula sci. Benedicti enthält 
— die Handschrift mag noch von einem der aus Hirsau gekommenen Mönche in Zwiefalten 
geschrieben oder aus Hirsau bezogen sein. Die Entstehungszeit dieses Nekrologs aber läßt sich 
auf die Jahre 1rro—ı120, wahrscheinlich sogar 1ır10—ı117 bestimmen’. Der Zeitstil ist ein- 


deutig der oben charakterisierte frühestromanische des Willibrord aus Echternach (Abb. 3). 


Gegenüber diesem ersten Passionale-Band zeigt der zweite — bibl. fol. 56 — wesentliche 
Veränderungen. Die Gestalten und Formen, die im ersten Band ganz flächenhaft sind, werden 
groß, plastisch und schwellend, Gesichter und Hände werden fleischig, die Glieder, nicht nur 
die Konturen runden sich, in den Gewändern zeigen sich wulstige Bildungen, auch die Ranken 
und Blüten werden saftiger und derber, die Buchstabenkörper breiter. Die Bewegung macht 
sich aus dem Bann der Fläche frei, die Gelenke knicken unter Andeutung der dritten Dimension 
ein, ein schr viel weitgehenderes Verständnis für die Struktur des menschlichen Körpers ist 
augenfällig. Und während die Bilder des ersten Bandes gern mit vielen Figuren erzählen, be- 
gnügt sich der zweite mit wenigen Gestalten, gibt oft nur eine einzige, diese aber zu eindrucks- 
voller Größe gesteigert, die Madonna der Abb. 4 ist ein gutes Beispiel dafür. Diese Verein- 
fachung geht Hand in Hand mit einer Festigung in allen Teilen, die Initiale als Ganzes ist ge- 
schlossener, die Gestalten sind besser ponderiert, die Ranken sorglicher ausgerundet. Die sehr 
zarte Strichführung des ersten Bandes ist energischer geworden, an Stelle der ungemein leicht 
wirkenden lilafarbigen Tinte tritt ein kräftiges Braun. Residuen ottonischer Kunst, die im ersten 
Band begegnen, fehlen in diesem zweiten, ebenso die Vorliebe für weich geschwungene Kurven 
und aufgelockerte Linienparallelität, die Bewegung hat nicht das Empfindsame, die Figuren 


treten selbstbewußter auf, das Ganze atmet eine größere Sicherheit und noch höhere Ruhe. 


39 Pass. S. 16f. 
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Alle diese Eigentümlichkeiten sind im dritten Band noch verstärkt. Die Ausrundung der Formen 
zu größerer Regularität, die im zweiten Band gegenüber dem ersten schon auffällt, ist weiter ge- 
steigert, ebenso ist eine fortschreitende Straffung zu höherer romanischer Festigkeit zu konsta- 
tieren, die Figuren sind meist streng in die Initialform eingeschlossen — das freie Verstreuen der 
Gegenstände und Figuren über Initiale und Band, das einen besonderen Reiz des ersten Bandes 
ausmacht und auch im zweiten gelegentlich noch vorkommt, ist nirgends mehr zu finden. 
Mehrere Gestalten werden mit Vorliebe zu großen, geschlossenen, ganz einfach begrenzten 
Gruppen zusammengefaßt — vgl. die Apostel der Abb. 6 — und die Bewegung ist bei solchen 
Gruppen häufig durch vielfache Wiederholung desselben Motivs zu einem eindringlichen 
Unisono zusammengenommen, sie bekommt dadurch etwas Lapidares. Das Ganze besitzt eine 
besondere Einfachheit, eine hohe Monumentalität. Auch das Verständnis für das Organische 
ist weiter fortgeschritten, aber die Formen haben das Schwellende verloren, sind härter und 
magerer. Freilich besitzen sie keineswegs die drahtige Starrheit, die sie in der Periode des 
Hochromanischen von etwa 1160 an haben — z. B. in dem oben genannten Chronicon Zwie- 
faltense minus. 

Die drei Passionale-Bände sind von drei verschiedenen Künstlern ausgemalt. Die beobachteten 
Stildifferenzen lassen sich aber nicht einfach als solche der Persönlichkeit erklären, sondern 
nur zeitlich fassen. Dafür spricht zunächst, daß im zweiten und dritten Band die Vorbilder 
stärker adaptiert, die fremden Formen abgeschliffen oder unterdrückt sind, daß eine zunehmende 
Festigung der Tradition deutlich wird. Noch mehr aber deutet die innere Logik der Verände- 
rung als Entwicklung zum Hochromanischen hin auf ein zeitliches Nacheinander der Bände, 
sie sind klare Stufen zu später Erreichtem. 

Ein Vergleich ähnlicher Kompositionen der drei Bände mag das veranschaulichen, siehe 
Abb. 17—19. Das Fortschreiten des Romanisierungsprozesses ist hier ebenso evident wie die 
Folgerichtigkeit der Entwicklung. Es ist in dieser Beziehung ganz entscheidend, daß die locker 
auf die Fläche gesetzten Gestalten des ersten Bandes im zweiten eine rechteckige Folie bekom- 
men, die sie zusammenhält und ihnen eine Stütze bietet, und daß im dritten Band an ihre Stelle 
eine reguläre feste Rahmung durch ein Bauwerk tritt — solche Architekturrahmen verwendet der 
Künstler dieses Bandes mit Vorliebe auch bei den Initialen und ohne daß der Text es bedingt. 
Auf der gleichen Linie liegt es, wenn bei Abb. 17 die Schrift von oben her ziemlich weit in die 
Datstellung hineinreicht, der freie Raum zwischen den Figuren dafür ausgenützt ist, wenn 
jede Abgrenzung nach unten hin fehlt, so daß Figuren und Sarkophag in der Luft zu 
hängen scheinen, während bei Abb. 18 die Darstellung bildmäßiger geschlossen ist. Die Schrifi 
greift hier von oben nicht ins Bild hinein, sondern endet in Höhe des Randes der farbigen Folie. 
Unten respektieren die Buchstaben die Grenze der Darstellung zwar nicht völlig aber doch viel 
mehr als auf Abb. 17, und vor allem wirkt diese Schriftzeile als Abschluß und zugleich als Grund- 


linie für die Figuren. Im dritten Band ist eine Bodenlinie denn nun auch wirklich angegeben. 
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und die Isolierung des 
Bildes von der Schrift 
vollkommen durchge- 
führt. Damit sind zwei 
Hauptforderungen der 
Romanisierung erfüllt: 
isolierendeGeschlossen- 
heit der Form und sta- 
tische Festigung. Aus 
diesen Bestrebungen er- 
klärt es sich auch, wenn 
manimdritten Bandstatt 
der lebendigen Gruppe 
der drei Geistlichen auf 
Abb.ı8 mit ihremReich- 
tum an Drehungen und 
Richtungen, mit den 
vielfältigen Einsprün- 
gen des Konturs eine 


Gruppe wie diejenige 


der drei Mönche auf 
17. Erweckung des hl. Maternus. Stuttgarter Passionale Bd. 1. Abb. 19 findet. Hier sind 

die Figuren alle völlig 

gleich bewegt, dicht zusammengenommen zu einem festen Block mit geschlossenem Umriß. 
Schließlich dient auch der Wandel der Technik von ganz lockerer und zarter Zeichnung mit 
ziemlich reicher bunter Bemalung (oder sogar Deckfarbenmalerei) zu kräftigerer Federzeichnung 
mit zurückhaltender Lavierung im zweiten Band und weiter zu reiner Federzeichnung im dritten 
einem Prinzip der Entwicklung: die romanische Malerei erstrebt eine stärkere Herausarbeitung 
der Linie in der Klarheit ihres Verlaufs ebenso wie in der Festigkeit der Strichführung — auch 


dies letztere ist bei den drei Abbildungen gut zu sehen. 


Auf der anderen Seite lassen sie erkennen, daß die oben genannten Unterschiede in der Sicher- 
heit der Darstellung von Körper und Bewegung, in Plastik und Proportion viel zu erheblich 
sind, als daß sie in demselben Skriptorium unter Verwendung derselben durch keinen anders- 
artigen Einfluß modifizierten Schulformen zu gleicher Zeit und bei Künstlern gleicher Befähi- 
gung denkbar wären. 

Zu diesen Gründen für ein zeitliches Nacheinander der Passionale-Bände tritt das vierte wich- 


tigste Argument: wir beobachten diese drei Stilstufen auch sonst in Deutschland, und zwar an 
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19. St. Magnus spricht zu drei Mönchen. Stuttgarter Passionale Ba. 3. 
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Photo: Dt. Verein f. Kunstwissenschaft 


20. Fragment eines Fensters aus St. Peter u. Paul in W "eißenburg i. E. Straßburg, Museum. 
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Dt. Verein f. Kunstwissenschaft 
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/. Augsburg, Dom. 
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Kunstwerken der verschiedensten Schulen und Techniken, in der Wandmalerei wie in den 
Handschriften, in der Großplastik wie in der Goldschmiedekunst. In der Buchmalerei finden 
wir sogar völlige Parallelreihen innerhalb der festen Grenzen bestimmter Schulen. Es handelt 
sich also nicht um eine rein lokale Sonderentwicklung sondern um drei Stilphasen, die in 
Deutschland allgemeine Geltung besitzen. In diesem Zusammenhang würde es zu weit führen, 
das Material in regelrechtem Beweis auszubreiten und an Hand einer genügenden Zahl von Ab- 
bildungen vorzuführen, das sei einer besonderen Darstellung vorbehalten. Hier muß ich mich 


damit begnügen, die wichtigsten Daten mitzuteilen, die dieses Material nun liefert. 


Für die erste Phase haben wir durch Zwiefaltener Nekrolog und Gothaer Thiofrid-Handschrift 
die Termini ıtıo— 20 bzw. 1105— 10 gewonnen. Sie ist aber schon vorher erreicht: in den 
Tragaltären des Roger von Helmarshausen, für dessen Kilian-Liborius-Altar wir das Datum 
ı100 besitzen, und in der 1097 datierten Staveloter Bibel des Britischen Museums. Viel älter 
ist dieser Zeitstil jedenfalls nicht, denn noch kurz nach 1080 wird das Grabmal des Gegenkönigs 
Rudolf von Schwaben in spätottonischem Stil erstellt, ein Werk also, bei dem man sicher das 


Beste gab, was die Kunst der Zeit vermochte. 


Für die Datierung des zweiten Passionale-Bandes ist schon in dessen Veröffentlichung auf das 
Lektionar aus Ellwangen hingewiesen worden, das zwischen 1126 und 1135 entstanden ist. 
Auch das Komburger Lektionar in Stuttgart kann man heranziehen, es bietet einen ungefähren 
terminus ante dadurch, daß es mit den Komburger Goldschmiedearbeiten zusammengeht, die 
Abt Hartwig (gestorben 1140) hat anfertigen lassen. Vor allem aber kann man die Daten von 
Kölner Handschriften verwerten: sie führen auf die Zeit um 1130. Diese zweite Phase scheint 
also vornehmlich die 2oer und zoer Jahre zu füllen. Datierbare plastische Parallele sind z.B. 
Godehard- und Epiphaniusschrein®®. 

Für die dritte Stufe kommt die anschließende Zeit bis etwa 1160 in Frage. In den 6oer Jahren 
ist ein Stadium höherer Strenge, aber reicherer Bewegung und Konturführung überall erreicht. 
Als datierte Beispiele seien der Mosaik-Grabstein des Abts Gilbert von Maria Laach (kurz 
nach 1152)'' und die Wandmalereien von Knechtsteden (1138—51) angeführt, für deren Ein- 


gliederung in diese Phase ich auf die Charakterisierung bei Clemen verweise®?. 


Fragen wir auf Grund dieser Feststellung, welcher dieser drei Stilstufen die Augsburger Fenster 
angehören, welchem Band des Passionale sie also am nächsten stehen, so ergibt sich eindeutig 
die engste Beziehung zum zweiten. Hier ist der Gesamteindruck zweifellos besonders eng ver- 
wandt, auf den zweiten Band führten ja auch die ersten auffälligsten Beziehungen der Gesichter 
und Hände. Nur in ihm haben diese Teile, haben auch die Gestalten als Ganzes diese schwellende 
Fülle. Auch die Energie der Strichführung geht über den ersten Band weit hinaus, die saftige 
49 E. Meyer, Neue Beiträge usw. S. ı1. M. konstatiert auf Grund besonderer Kenntnis der Goldschmiedekunst des Mittelalters unabhängig von den 


obigen Ausführungen von Rogers Liboriusaltar zum Godehardschrein und weiter bei einer Anzahl von Kruzifixen eine Entwicklung, die der oben 
charakterisierten von Stufe x zu 2 völlig entspricht. _ *! Clemen, Romanische Monumentalmalerei S. 265. 2 Ebenda S. 763. 
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Breite der Hauptlinien, völliges Korrelat zu dem plastischen Charakter der Figuren, begegnet nur 
im zweiten Band. Keines der Merkmale des Frühstils ist mehr vorhanden, die Formgebung ist 
ungleich fester, die Szepterblüte z.B. kommt erst im zweiten Band in dieser Weise vot, im ersten 
sind ihre Blätter beweglich und geschwungen, haben nicht diese kompakte Form. Andererseits 
wirken die Zeichnungen des dritten Bandes gegenüber den Fenstern gleichermaßen straffer und 
strenger, die Körper magerer und härter wie gegenüber denen des zweiten Bandes. 

Diese Datierung der Augsburger Fenster in die Zeit zwischen etwa ı 120—40 scheint die Ge- 
schichte der deutschen Glasmalerei ihres einzigen Vertreters aus dem rı. Jahrhundert zu 
berauben. In das so entstandene Vakuum rückt aber ein anderes Denkmal, das ich durch Herrn 
Dr. Wentzel kennengelernt habe — ihm danke ich auch das Photo (Abb. 20). Es ist ein Fenster 
aus Weißenburg im Elsaß, ein bärtiger Kopf von nicht weniger hervorragender künstlerischer 
‚Lebendigkeit als die Augsburger Fenster und von prachtvoller Erhaltung. Dieselben wesen- 
haften Unterschiede zwischen spätottonischer und frühromanischer Kunst, die zu der Datie- 
tung der Augsburger Fenster ins ı2. Jahrhundert geführt haben, zwingen uns, umgekehrt 
diese Weißenburger Scheibe in die 2. Hälfte saec. XI. hinaufzurücken*®. In diesem Gesicht lebt 
noch die übermäßige geistige Spannung der spätottonischen Zeit, hier ist noch das Dämonische 
des Ausdrucks, die Augen blicken mit magisch bannender Kraft. Der Kopf ist völlig ent- 
materialisiert, zum Äußersten abgemagert, ganz beherrscht von den Augen. Es fehlt nicht nur 
jede Plastik sondern erst recht das Empfinden für das Stoffliche, man hat nicht den Eindruck des 
weichen Fleisches wie in Augsburg, sondern das Gesicht wirkt wie eine höchst lebendigeMaske 
aus leblosem Material, am ehesten aus Metall. Dieser Kopf ist auch viel weniger komponiert im 
romanischen Sinn als bei den Augsburger Propheten oder bei dem Gothaer Willibrord. Hier 
sind die Gesichter genau symmetrisch, die Mittelachse ist stärker herausgearbeitet, der Weißen- 
burger Kopf dagegen ist unregelmäßiger, das linke Auge sitzt höher als das rechte, die Nasen- 
flügel befinden sich nicht auf gleicher Höhe, der Mund ist etwas nach links verschoben, auch 
der Bart geht schräg nach links, die hellen Lichtflecken der Wangen sind ungleich. Romanische 
Köpfe zeigen eine größere Regelmäßigkeit auch der Schraffierungen etwa bei Haar und Bart 
und eine korrektere Ausrundung ornamentaler Formen, wie sie hier an Nase und Ohren zur 
Verwendung kommen. Dabei verrät sich gerade in der Bildung der Nasenflügel und der Ohren 
ein Mangel an Gefühl für die organische Form, wie er in romanischen Werken auch bei schr 
ornamentaler Stilisierung nicht begegnet. Endlich besteht bei dem Weißenburger Kopf noch 
ein verhältnismäßig kontinuierlicher Zusammenhang der Teile, sie sind nicht so in sich ge- 


schlossen und von ihrer Umgebung isoliert wie in romanischer Zeit. — Entsprechendes beob- 


#3 Das paßt auch zur Geschichte des Klosters, denn wir kommen damit in die Zeit des Abt Samuel, der das durch Brand zerstörte Kloster wieder 
aufbaute — 1075 wurde die neue Kirche geweiht — und sich auch sonst als Bauherr und Stifter betätigte ; er hat den berühmten Weißenburger Kron- 
leuchter anfertigen lassen ; vgl. Charles Gerard, Les artistes de I’ Alsace pendant le moyen-äge I, 1872 1, S. 27J. Auch eine illuminierte Hs. seiner 
Zeit hat sich erhalten (Wolfenbüttel, Weißenb. 45), die einen eigenen und nicht provinziellen Stil und alle die obengenannten Merkmale spätoitonischer 
Kunst zeigt. 


I8I 


achtet ja auch Beenken in der Plastik*. Köpfe der zweiten Hälfte saec. XI zeigen die größte 
Verwandtschaft, etwa der des oft herangezogenen Markus in Upsala (Abb. 2) oder des Christus 
im Abdinghofer Evangeliar, sie sind ganz verwandt im Ausdruck, haben ebenfalls das Masken- 
hafte, zeigen ähnliche Unregelmäßigkeiten der Struktur, zeigen auch eine entsprechende tech- 
nische Behandlung, man beachte besonders die großen Lichtflächen auf den Wangen in Ver- 
bindung mit feineren Lichtlinien an Stirn, Mund, Oberlippe und Auge. Als vollkommensten 
Kontrast dagegen stelle ich den Kopf des Augsburger Daniel daneben (Abb. zr). Es sind zwei 
Welten, die sich in diesen beiden Köpfen gegenübertreten. Dort die spätottonische, die im 
Kunstwerk das Materielle ganz zurückdrängt zugunsten der Darstellung religiöser Vergeisti- 
gang und dabei ein Äußerstes an Steigerung des Ausdrucks erreicht, hier die frühromanische, 
die trotz aller Religiosität und hohem Ernst der Auffassung der Welt der Erscheinung wieder 
zu Ihrem Recht verhilft, die sich abwendet von dieser äußersten Abstraktion zu einer zwar 


stilisierten, aber doch naturnäheren Darstellung. 


es 070 Harz. 


182 


Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


T. Goslar, Kaiserhaus. Der Kaiserstuhl im hesitigen Zustand. 


DERRATSERSTUTUZTN GOSESR 


VOLFERTCHEMENER 


Mit seinen schönen Fachwerkhäusern, seinem breiten mittelalterlichen Markt und seinen engen 
Gassen bleibt Goslar jedem Besucher in dauernder Erinnerung, und doch, wie wenig verrät 
die Stadt heute noch von dem ungewöhnlichen Glanz ihrer Vergangenheit. Gewiß, Marktkirche 
und Neuwerkskloster sind stattliche Zeugen aus jener Zeit, in der der Besitz von Goslar für 
Friedrich Barbarossa noch so viel bedeutete, daß er trotz der bedrängten Lage, in die er im 
Jahr 1176 in Italien geraten war, lieber auf den Beistand Heinrichs des Löwen verzichtete, als 
daß er ihm die Stadt als Lohn für seine Hilfe ausgeliefert hätte‘. Die Frankenberger und die 
Jacobikirche reichen sogar noch bis in die letzten Jahrzehnte der salischen Zeit hinein, verloren 
aber sind fast alle Zeugen aus jener größten Epoche unter Konrad II., Heinrich III. und 
Heinrich IV., in der Goslar die meist besuchte deutsche Kaiserpfalz und damit ein Mittelpunkt 
des Abendlandes war. Die wichtigsten Stiftungen Konrads II. und Heinrichs III., die Klöster 
auf dem Georgen- und Petersberge, wurden im 16. Jahrhundert zerstört, und 1819 trat ein 


weiterer schwerer Verlust ein: Die Hauptkirche, der Dom Heinrichs III., wurdeabgetragen, weil 


4 Karl Hampe, Deutsche Kaisergeschichte in der Zeit der Salier und Staufer, 7. Auflage, Leipzig 1937, 5: r8of. 
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man die Mittel zu seiner Unterhaltung nicht mehr aufbringen konnte! Damit verlor auch der- 
jenige Bau einen Teil seiner räumlichen Bindung und Wirkung, in dem wir noch heute, 
trotz jahrhundertelanger Vernachlässigung und einer wenig glücklichen Wiederherstellung im 
19. Jahrhundert, Goslars ehrwürdigstes Denkmal verehren, das Kaiserhaus. Seine Mauern haben 
im ı1. Jahrhundert glänzendere Feste und bedeutendere historische Ereignisse gesehen als 
irgendeine andere deutsche Pfalz. Aber was das Auge heute an künstlerisch Bedeutsamem daran 
wahrnimmt, vor allem das Obergeschoß mit seiner rundbogig geöffneten Festhalle, ist jünger. 
Es stammt nicht mehr aus salischer Zeit, sondern aus dem staufischen Jahrhundert’. 

Auch wenn wir uns unter den Denkmälern der bildenden Kunst oder des Handwerks nach 
Überbleibseln aus jener großen Epoche umtun, ist der Erfolg nicht groß, denn wie der Dom 
selbst ging auch sein Inventar mit Ausnahme weniger Stücke verloren. Zum Erhaltenen ge- 
hören neben dem spätestens im 18. Jahrhundert dem Dom entfremdeten bilderreichen Evan- 
geliar Heinrichs III. (jetzt in der Universitätsbibliothek in Upsala) der rätselvolle Crodoaltar 
im Städtischen Museum und der sogenannte Kaiserstuhl. Der letztere, den man bisher fast 
einstimmig in das ı2. oder 13. Jahrhundert gesetzt, aber nie genauer untersucht hat, soll uns 
hier näher beschäftigen. Die folgenden Seiten möchten zeigen, daß Alter und Wert einzelner 
Teile des nur durch einen Zufall dem Verderb entgangenen Stücks höher sind, als man bisher 


annahm, ja daß die Lehnen zu den bedeutendsten Denkmälern salischen Bronzegusses gehören’. 


Der aus dem steinernen Unterbau und einer dreiteiligen Bronzelehne bestehende Stuhl (Abb. ı) 
ist jetzt als Thron in der großen Halle des Kaiserhauses aufgestellt, während die zu ihm ge- 
hörenden Schranken in der Domvorhalle stehen, dem einzigen Überrest des Domes! (Abb. 2 u. 3.) 
Der Steinsitz (Abb. rı) ist aus vier mit eingetieften Kassetten verzierten Seitenwänden und einer 
eingelassenen glatten Deckplatte zusammengefügt; die Ecken sind durch Säulchen mit Blätter- 
kapitellen und Eckblattbasen betont. Von den vier den Kasten bildenden Steinplatten haben 
die beiden seitlichen gleiche Maße. Jede von ihnen besteht aus einem Kassettenfeld und einem 
der hinteren Säulchen. Vorder- und Rückwand unterscheiden sich dagegen insofern vonein- 
ander, als die rückwärtige Platte klein und nur mit einem Kasscettenfeld ausgesetzt ist, während 
die ganze Vorderwand (also die Doppelkassette und die beiden Säulchen) aus einem Stück 
besteht. Die drei mit Kupferdrähten primitiv zusammengehaltenen Bronzelehnen sind mit dem 


Stein nicht durch Klammern verbunden. In den Oberkanten der hinteren und der seitlichen 


? Uvo Hölscher, Die Kaiserpfalz Goslar, Berlin 1927. ° Schrifttum : I.B.v. Rohr, Merkwürdigkeiten des Ober-Hartzes, F rankfurt-Leipzig 1739, 
S. 452. — Mithoff, Archiv für Niedersachsens Kunstgeschichte, Lieferung III, S. ır. Ders., Kunstdenkmale und Altertümer im Hannsverschen III. 5 
Hannover 187 5,5. 45. — W.. Lotz, Kunsttopographie Deutschlands 1., Cassel 1862, 8. 246. — J. Buchkremer in der Zeitschrift des Aachener Geschichts- 
vereins Band 21. 1889. — Die Kumstdenkmäler der Provinz Hannover, Stadt Goslar , Hannover 1901, 8. 45ff.64. — F. Luthmer, Deutsche Möbel der 
Vergangenheit, Leipzig $.6. — H. Luer, Kunstgeschichte der unedlen Metalle, Stuttgart 1904, 8.284. — M.Creutz in „Sitzungsberichte der Kunsi- 
geschichtlichen Gesellschaft Berlin“ 1906, S. 33/.— H.Reiners, Die rheinischen Chorgestühle der Frühgotik, Straß, burg 1909, S.2f. 21.— O.v.Falke, 
Deutsche Möbel des Mittelalters und der Renaissance, Stuttgart (1924) , S. XII. — R. Schmidt, Möbel, Ein Handbuch. 6. Auflage, Berlin 1929, 
S. 27. — A. Feuer, Kunstgeschichte des Möbels, 2. Auflage, Berlin (1927), S. 18f. — Dehio-Gall, Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler. 
Niedersachsen und Westfalen, Berlin 1935, $. 112. — Hölscher, a.a.O., $S. r67ff.— E.r. Niebelschütz, Der Harz, Berlin 1939, 8.23. — J. Sievers, 
Bauten für den Prinzen Kar von Preußen, Berlin 1942, S.ııfl. (in ‚Karl Friedrich Schinkel“. Herausgegeben von der Akademie fir Bauwesen). 
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Platten finden sich jedoch flach eingemeißelte Nuten, in denen die Lehnen ihres bedeutenden 
Gewichts wegen so sicher stehen, daß sie einer weiteren Verbindung mit dem Sitz gar nicht 
bedürfen. 

Dieser Zustand kann nicht der ursprüngliche sein. Schon dadurch verrät es sich, daß die Rinnen 
für die Seitenlehnen nach vorn leicht auseinanderlaufen, wodurch der Oberbau ein wenig das 
Aussehen eines modernen Sessels angenommen hat, während die romanischen Holz- und Stein- 
möbel rechtwinklig geschlossene Formen haben. Außerdem stellt sich die gesamte Vorderwand 
des Unterbaus bei genauerer Betrachtung als eine Ergänzung des 19. Jahrhunderts heraus. Sie 
ist, wie wir schon sahen, den Seitenwänden in ihrer ganzen Breite vorgesetzt, der Stein ist 
heller, grünlicher und weit weniger verwittert, die Kassetten sind schematischer und lebloser 
profiliert, die Kapitelle von ängstlicher Glattheit, die Eckblätter gar mißverstanden. Ein Anlaß 
zur Anfertigung der vierten Kastenseite kann erst vorgelegen haben, als der Thron aus seiner 
alten Bindung mit den Schranken herausgelöst worden war, denn vorher bildete die Schranke 
selbst die vierte Seite, wie wir noch schen werden®. Diese Trennung fand im Jahr 1811 statt, als 
das Inventar des Domes auf einer Auktion in alle Winde verstreut wurde. Für 28 Gulden 
erwarb die Gelbgießerwitwe Mävers die Bronzeteile zum Einschmelzen! Für die Schranken 
scheint sich kein Käufer gefunden zu haben. Glücklicherweise entging die Lehne in der Folge 
doch dem ihr zugedachten Geschick, dem unter anderem drei im Chor aufgestellte Bronze- 
säulen des ı1. Jahrhunderts verfielen. Der Thron gelangte bald danach für einen Preis von 
immerhin 475 Talern in den Besitz des Ministers von Kleewitz, ging 1815 an den Generalleutnant 
von Minutoli über und von ihm 1820 an den Prinzen Karl von Preußen. Der Preis war in- 
zwischen auf 3000 Taler gestiegen. Im Jahr 1883 fand er den Weg nach Goslar zurück. Der 
Prinz hatte nämlich in seinem Testament folgende Bestimmung getroffen: „Der Kaiserstuhl in 
Bronze und Stein, jetzt im Klosterhof zu Glienicke, den ich schon bei meiner letzten Anwesen- 
heit in Goslar der Stadt nach meinem Tode verhieß, soll der Stadt als Eigentum übergeben 
werden mit dem Wunsche der Aufstellung im Kaisersaal, womöglich mit seiner steinernen 
Umfassung, die jetzt im Reste des alten ehrwürdigen Münsters aufgestellt ist... nebst Be- 
scheinigung, daß er als Thronsessel im Weißen Saal bei Eröffnung des ersten Reichstags 
gedient hat“. | 
Dem Wunsch des Prinzen, Schranken und Thron wieder zu vereinigen, hat man vermutlich 


deshalb nicht entsprochen, weil für das Ganze im Kaiserhaus schwer ein geeigneter Platz zu 


4 Auf Tafel IX von Mithoffs Werk ist der Thron bereits mit der modernenV’orderwand dargestellt. Die Abbildung geht auf eine auf Veranlassung 
Wilhelm Lübkes in Berlin extra für die Publikation hergestellte Zeichnung zurück. Mithoffs Heft ist undatiert, doch ergibt das Zitat von Literatur 
des Jahres 1860 ein datum post quod. 5 Unter dieser Bescheinigung könnte die vom Prinzen Kar] eigenhändig geschriebene und gesiegelte ‚„Erklärungs- 
tafel““ verstanden sein, die sich noch im Besitz der prinzlichen Familie befindet und von J. Sievers (a.a.O., S. 17) im Wortlaut wiedergegeben ist. Aus 
den von Sievers gesammelten und feinsinnig interpretierten Quellen geht hervor, daß der Prinz sich mit ausgesprochen wissenschaftlichem Eifer bemüht 
hat, Aussehen, Alter und ursprüngliche Verwendung des Thrones zu ergründen. Auch Schinkels Rat hat er in diesen Fragen mehrfach eingeholt und 
als dessen Meinung vermerkt : „Der Geheime Oberbaudirektor Schinkel glaubt ihn der Form und dem Stil nach einem unmittelbaren Vorgänger des 
Kaisers Heinrich III. zuschreiben zu müssen, die sich seiner in der dicht neben dem Münster gelegenen Pfalz bei Huldigungen pp. bedient haben dürften.“ 
Des Prinzen Plan, nachträglich die steinernen Thronstufen zu erwerben, erfüllte sich nicht. Siehe Anmerkung 7. 


185 


finden gewesen wäre. Vielleicht 


hatte man auch die Einsicht ge- 


wonnen, daß beides im Grunde 
keine befriedigende Einheit bil- 
det. Ansich wäre esfreilich leicht 
gewesen, die Teile zusammen- 
zubauen und damit den Zu- 
stand wiederherzustellen, indem 
Thron und Schranke sich vom 


12. bis zum Anfang des 19. Jahr- 


hunderts befunden haben ; denn 


der mit der Überwachung des 


2. Grundriß des Kaiserstuhls und der Schranke nach der Zeichnung in Mithoffs 
„Archiv für Niedersachsen“. 


Domabbruchs beauftragte Ma- 
schinenbauinspektor Mühlen- 
pfordt hat eine Reihe jetzt im Städtischen Museum bewahrter Zeichnungen vom alten Dom 
angefertigt, bevor mit dem Abriß begonnen wurde. In diesen zuerst von Mithoff in seinen 
„Archiv für Niedersachsens Kunstgeschichte‘ wiedergegebenen Blättern® sind Stuhl und 
Schranken in dem an die Vierung grenzenden ersten Joch des Mittelschiffs eingezeichnet, 
südlich neben dem Kreuzaltar stehend und unmittelbar an den Lettner anstoßend, so daß dieser 
die vierte — östliche — Seite des Gehäuses bildete. Etwa in der Mitte der Vorderseite befand 
sich der jetzt durch eine barocke Holztür verschlossene Eingang, der Thron selbst war ihm 
gegenüber aufgestellt, wie die Ausklinkung für die Lehne auf der Rückseite der Schranke 
beweist. Der auf dem Thron Sitzende sah also in das Mittelschiff hinein und hatte den Altar 
unmittelbar vor sich. In welcher Weise Schranke und Thron miteinander verbunden waren, 
läßt sich aus dem Baubestand und den Zeichnungen (Abb. 2 u. 3) eindeutig ersehen. Auf der 
Oberseite der schon erwähnten Ausklinkung der Rückwand finden sich nämlich genau solche 
Nuten, wie wir sie schon am Thronunterbau festgestellt haben. Daß sie als Führung für die 
Lehnen bestimmt waren, zeigen ihre Maße. Wenn damit erwiesen ist, daß die Rücklehne in 
die Schranke selbst eingestellt war, muß der Sitz unmittelbar daran angestoßen haben’. Die 
schon als modern erkannte vierte Seite wird damit überflüssig! Die heutige Rückwand erweist 
sich als die ursprüngliche Vorderseite, und die für das Auge jetzt etwas zu weit vorstoßenden 
Seitenlehnen rücken in ein harmonischeres Verhältnis zum Sitz. Kein Zweifel nach allem, daß 
bei der Errichtung der Schranke von Anfang an auf den Thron und seine Lehne Rücksicht 
genommen worden ist. 

® a.a.0., Tafel II. ? Da die Ausklinkung der Rückwand sich 63—64 cm über dem Boden befindet und der Steinsitz eine Höhe von 4, —46 cm hat, 


muß der Thron auf einer rund 18 cm hohen Stufe gestanden haben. Für eine von allen Seiten freie Aufstellung des Thrones, wie sie nach seiner Trennung 


von den Schranken nicht zu vermeiden war, wäre diese Stufe wegen ihrer zu geringen Tiefe wahrscheinlich nicht zu brauchen gewesen. Vielleicht ist sie 
deshalb nicht erhalten geblieben. 
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3. Kaiserstuhl und Schranken nach der Zeichnung in Mithoffs „Archiv für Niedersachsens Kunstgeschichte“. 


Bevor wir uns der Frage zuwenden, ob umgekehrt auch die Bronzeteile für die Schranken ge- 
schaffen worden sind, müssen wir diese letzteren genauer anschauen. Die drei, ein Geviert 
von 3,5 zu 2,28 m bildenden Wände sind innen und außen mit Feldern verziert; die Ecken der 
freistehenden Westseite betonen Säulchen. Die Ähnlichkeit mit dem Thronunterbau ist groß 
genug, um jeden Zweifel an einer gleichzeitigen Entstehung beider auszuschalten. Der reiche, 
in der Ausführung etwas trockene bildhauerische Schmuck liefert Anhaltspunkte für eine 
Datierung. Rechts vom Eingang ist ein Löwe dargestellt, links ein geflügelter Drache, dessen 
Schwanz in ein üppiges Blattgewächs ausgeht (Abb. 3). Auf der gegenüberliegenden Südseite 
(Abb. 5) findet man links zwei Menschenköpfe, aus deren Mund Drachen hervorkommen. Der eine 
ist bärtig, bei ihm wachsen die Tiere nach oben auf, bei dem unbärtigen und durch einen Reif 
gekrönten zweiten winden sie sich nach unten. Rechts entsprechen diesen Feldern zwei mit 
Kapuzen bekleidete Affen, einer lesend, der andere an einem Apfel fressend. Die Mitte zieren 
kleinere Kreisfelder mit drachenartigen Wesen, deren Menschenköpfe in Kapuzen stecken. Auf 
der Westwand findet man drei Vögel, zwei davon mit Löwenköpfen und kleineren Vögeln in 
den Fängen. Die inhaltliche Bedeutung dieser Reliefs läßt sich so wenig wie die der meisten 
frühmittelalterlichen Tierdatstellungen eindeutig bestimmen. Der Drache auf der Nordwand, 
hier wie fast immer wohl der Ausdruck des Bösen, scheint aus geduckter, gespannter Haltung 
heraus den Löwen ihm gegenüber anzugehen. Die beiden Affen in der Mönchskutte, der eine 


Gelehrtheit vortäuschend, der andere gefräßig vom Apfel beißend, sind gewiß nicht, wie man 
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a x re 


Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


5. Goslar, Domworhalle. Schranke des Kaiserstuhls mit der Holznachbildung der Lehne, von Süden gesehen. 


gemeint hat, Persiflagen des mönchischen Standes, sondern allgemeinere Abbilder der Eitelkeit 
und Völlerei.:In ihrer Darstellung äußert sich sowohl das Interesse an den seltsamen, wenig 
gekannten Lebewesen ferner Erdteile wie die Lust des Mittelalters, sich in den niederen, dem 
strengen Zwang der alles Denken und Fühlen umfassenden christlichen Heilslehre nicht unter- 
worfenen Sphären zu ergehen. Das nicht mehr wie im ıı. und frühen ı2. Jahrhundert mit der 
Scheu vor dem fremden, unheimlichen und gefürchteten Untier, aber auch noch nicht mit der 
Neigung zu ausgelassenem Fabulieren und Scherzen wie in den Handschriften und an den 
Chorgestühlen der Gotik. Noch stärker fordern die beiden Masken ihrer Gegensätzlichkeit 
wegen zu einer Deutung heraus; und doch mahnen andererseits gerade sie zur Vorsicht, denn 
der bärtige Männerkopf geht— wenn auch vielleicht nicht unmittelbar— aufden schönen Rund- 
bogenfries der Apsis von Königslutter zurück (Abb. 4). Aber dort gibt es kein Gegenstück 
für ihn! Wahrscheinlich ist er nur als ein dekoratives Motiv nach Goslar übertragen und dort 
in einem zweiten Stück variiert worden. Die Blickwendung nach Königslutter gibt uns einen 
ersten Hinweis für die Datierung der Schranke. Allerdings betreten wir damit ein gerade in den 


letzten Jahren stark umstrittenes Gebiet‘. Daß der Königslutterer Bau, dessen Errichtung Kaiser 


® O. Gaul, Die romanische Baukunst und Bauornamentik in Sachsen. Diss. Köln 1932. — E. Kluckhohn, Die Kapitellornamentik der Stiftskirche zu 
Königslutter. Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft XI-XII, S. 527ff. 
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Lothar mit bedeutendem Aufwand und unter Zuhilfe- 
nahme italienischer Werkleute betrieb und in dem 
er im Jahr 1137 beigesetzt wurde, 1135 begonnen 
worden ist, ist zwar bekannt, aber der reiche Segen 
an neuer Bauzier, der sich damit über Sachsen ergoß 
und, mit einheimischen Strömungen verschmelzend, 
zur Bildung neuer Formen führte, scheint lange nach- 
gewirkt zu haben. So erscheint es wenigstens dem in 
dieser Frage zu einem abschließenden Urteil nicht 
berechtigten Verfasser, während man sich von anderer 
Seite bemüht hat, die in diesen Kreis gehörenden 


Bauten zeitlich dicht an Königslutter heranzurücken’. 


au . . 5 ER Staatl. Bildstelle, Berlin 
Für die Datierung der Goslarer Schranke ist aber 


außer der Beziehung zu Königslutter die Ähnlich- 
keit des Eckkapitells Abb. 6 mit einem Kämpfer in 
Konradsburg (Abb. 7) und einem Kapitell in Hecklingen (Abb. 8) von Bedeutung!®. Dreimal 


wiederholt sich in Variationen das Motiv der nebeneinander aufwachsenden sich überkreuzenden 


4. Königslutter, Kirche. Konsole vom Rund- 
bogenfries der Apsis. 


Stengel, die unter dem Gesims zur Seite biegen und ein Palmettengewächs entsenden, das wieder 
über den Stengel greift. 

Das Hecklinger Kapitell verlangt nun aber eine Datierung in das frühe ı3. Jahrhundert, denn 
es trägt einen Spitzbogen über sich ; wesentlich früher dürfte auch die Goslarer Schranke nicht 
entstanden sein. Man wird sie etwa um 1200 datieren dürfen. 

Als nächstes drängt sich die Frage auf, ob die Bronzeteile das gleiche Alter haben und von 
9 Dehio-Gall, a.a.0., S. rır. Die Goslarer Domvorhalle (von Gaul und anderen um 1220 datiert) und der Kaiserstuhl werden in die Mitte des 


12. Jahrhunderts gesetzt. "0 Mohrmann-Eichwede, Germanische Frübkunst, Leipzig 1906, Tafel r9 und 74, Photo des Hecklinger Kapitells : 
Staatliche Bildsielle Berlin Nr. D 380. 43. 


6. Goslar, Domvorhalle. 7. Konradsburg, Kirche. 8. Hecklingen, Kirche. 
Kapitell von der Schranke. Kapitell (nach Mohrmann-Eichwede). Kapitell (nach Mohrmann-Eichwede). 
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Anfang an für Thron und Schranken bestimmt waren. Meiner Ansicht nach war das nicht der 
Fall, und zwar aus folgendem Grunde: Die Rücklehne war, wie die eingemeißelteRinne beweist, 
in die ohne das Gesims etwa 36 cm dicke Schrankenwand so eingesetzt, daß sie von der hinteren 
Wandflucht 20 cm Abstand hielt (siehe Abb. 2). Die Seitenlehnen müssen also 13—14 cm tief im 
Stein gesteckt haben, d.h. fast die Hälfte der hinteren Rankenkreise muß vonder Wand verdeckt 
gewesen sein, was eine so starke Beeinträchtigung ihrer Wirkung bedeutet, daß der Schöpfer 
der Bronzeplatten eine derartige Aufstellung schwerlich zugelassen haben würde. Aber auch 
der Mangel an jeglichen stilistischen Beziehungen läßt Stein- und Bronzeteile als ursprünglich 
nicht zusammengehörig erscheinen. 

Aus welcher Zeit stammen nun die Lehnen? Unterziehen wir sie zunächst einer genaueren 
Betrachtung! (Abb. 9—ır). Die an den Seiten 61 cm, in der Mitte 89,3 cm hohe und 65,8 cm 
breite Rücklehne hat eine zwischen 2,2 und 2,8 cm schwankende Dicke. Die Seitenlehnen sind 
hinten 61 cm, vorn 32 cm hoch und 60 cm (oben 31 cm) breit. Die Mittellehne weist innen auf 
jeder Seite einen 2 cm breiten und 0,5 cm tiefen Rücksprung auf; in ihnen ruhen die oben und 
unten dutch schräg die Rahmen durchdringende Niete mit der Rücklehne verbundenen Seiten- 
teile. Die Nietlöcher passen so gut aufeinander, daß die ursprüngliche Stellung der drei Lehnen 
zueinander genau nachprüfbar ist. Sie entsprach der jetzigen. Alle drei Platten müssen also ihre 
eigentliche Schauseite nach außen gewendet haben. Die nur oberflächlich geglätteten Innen- 
seiten wirken so roh, daß sie früher durch einen Stoffbezug verdeckt gewesen sein dürften. 
Alle drei Lehnen sind bis auf ein Stück in der linken Wange, das der Chemiker Klaproth zum 
Zweck einer Materialanalyse abgeschlagen haben soll’’, und bis auf zwei auf der Abbildung 
sichtbare rinnenartige Einschnitte im Rahmen links davon gut erhalten. Die runden Durch- 
bohrungen an der Vorderkante der Seitenlehnen (links zwei, rechts nur eine) bleiben unerklärt. 
Die drei Platten gehören zu den schönsten Ornamentschöpfungen des Mittelalters. In der 
Komposition unterscheiden sie sich nur so weit voneinander, wie die Gestalt der Felder das be- 
dingte; der schlichte, dreifach abgestufte Rahmen ist bei allen gleich. Aus dem von unregel- 
mäßigen Schollen gebildeten Erdboden wachsen zwei dünne gekerbte Ranken auf, deren 
Stengel in der Mitte durch eine Klammer verbunden sind, sich dann zu Kreisen einrollen und 
in eine große, reiche Palmette auslaufen. Vom Scheitel jedes Kreises zweigt eine ähnliche 
Ranke ab, die aber nur bei der Mittellehne voll zur Entfaltung gelangt; die erhöhte Wangen- 
bekrönung hat hier sogar noch die Bildung einer dritten Reihe von Kreisranken zugelassen, 
freilich kleineren mit einfacher Palmettenfüllung. Den reichen Schwung der drahtigen Ranken- 
züge und Blätter vermag das Auge um so leichter zu fassen, als das Ornament ausgeschnitten 
gegen das Leere gestellt ist. Von feinstem Reiz ist die Wirkung des dem Wachs in sehr präziser 
Modellierung abgewonnenen Reliefs. 


\1 Klaproth, Beiträge zur chemischen Kenntnis der Mineralogie, Band VI, S. 133. Die Legierung besteht nach Klaproths Analyse aus 92,5% Kupfer, 
5% Zinn und 2,5% Blei (Mithoff, a.a.O., S. ır). 


I9O 


Photo: H. Sturm ‚Goslar 


9. Goslar, Kaiserhaus. Kaiserstuhl, Rücklehne. 
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ro. Goslar, Kaiserhaus. Kaiserstuhl, linke Seitenlehne. 


Die einzelnen Blätter, aus denen die üppigen Blüten sich zusammensetzen, haben mit Vorliebe 
die Form einer Fischblase, die auf einer Seite mit einer Halbpalmette belegt ist. Jedes Blättchen 
scheint dadurch halb umgeschlagen von der Seite sichtbar zu sein. Die Blüten sind mannigfach 
variiert, gehen aber auf bestimmte Grundtypen zurück. Ihr Hauptkennzeichen ist ein sehr ab- 
strakter, oft mehretagiger Aufbau. Bei jedem der vier Motive der Rückseite und zweien der 
linken Lehne dient ein Paar der beschriebenen Halbprofilblättchen als unterer Kelchkranz. 
Dreimal ist ein gleiches Blattpaar darüber gesetzt. Den krönenden Abschluß bildet entweder 
ein drittes Doppelblatt, eine von Blättern umschlossene Frucht oder ein geripptes Band, über 


dem Blattspitzen hervorschauen. Einfacher als diese übereinander gestaffelten Motive sind die 
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Photo: H. Sturm, Goslar 


11. Goslar, Kaiserhaus. Kaiserstuhl, rechte Seitenlehne. 


von einem Punkt aus entwickelten, so eine Blüte mit Menschenkopf auf der Rückwand und 
zwei mit einer kolbenartigen Frucht (Rückseite unten rechts, rechte und linke Wange unten 
hinten). Aus einem in Worten schwer zu beschreibenden Geschiebe von Profilblättchen, Kol- 
benfrüchten und füllhornartigen Gebilden setzt sich ein auf der rechten Wange zweimal vor- 
kommendes und auch auf der linken ähnlich wiederkehrendes Motiv zusammen. 

Diese Ornamentik ist in Deutschland seit dem Ende des ıo. Jahrhunderts auch anderwärts zu 
finden. Die Quelle, aus der sie eingeströmt ist, kennen wir. Es ist die Kunst des zu dieser Zeit 
politisch wie kulturell sich zur Blüte entfaltenden und das Abendland vielfach anregenden 


byzantinischen Reiches. In der Buchmalerei, der Goldschmiedekunst und vereinzelt auch in der 
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Photo: Rhein. Bildstelle, Köln 


12. Aachen, Münsterschatz. Felixreligmiar. Längswand, 


Elfenbeinschnitzerei Ostroms findet man verwandte Formen. Am häufigsten sind sie in der 
ersteren anzutreffen. Vor allem der Konstantinopler Miniaturmalerei ist der auf den Namen 
„Laubsäge- und Blütenblattornamentik“ getaufte Dekor seit der Mitte des 10. Jahrhunderts 
geläufig'?. Diese ihrem Wesen nach der Antike fremden Formen hat Byzanz älteren sassa- 
nidischen Vorbildern entnommen!?. Wahrscheinlich ist das Neue nicht zuerst von der Buch- 
malerei aufgegriffen worden, sondern von der Goldschmiedekunst. Mit Recht hat man auf die 
beinah sklavische Abhängigkeit der byzantinischen Handschriftenornamentik von den gleich- 
zeitigen Goldzellenschmelzen hingewiesen. Der Miniator kopiertsie oft nur, und erst, nachdem 
er sich eine Weile darin gefallen hat, sie täuschend nachzubilden, scheint er sich der Möglich- 
keiten seines eigenen Werkstoffs wieder bewußt geworden zu sein. 

Für die plastische Ornamentik des Goslarer Thrones haben indes nicht Malerei oder Schmelz- 
kunst die Vorbilder abgegeben sondern Treib- und Gußarbeiten. Nun sind gerade diese Werke 
im Gegensatz zu den byzantinischen Buchmalereien und Elfenbeinschnitzereien von der For- 
schung bisher nie im Zusammenhang untersucht worden, wohl deshalb, weil es sich nicht um 
größere geschlossene Gruppen von Denkmälern handelt, sondern um Einzelstücke, deren zeit- 
liche Einordnung durch den stagnierenden Charakter der byzantinischen Kunst erschwert wird. 
Wenn es daher auch an datierten Beispielen fehlt, kann doch nicht zweifelhaft sein, daß Orna- 
mente gleichen Charakters auch die byzantinischen Treibarbeiten von der Mitte des 10. Jahrhun- 
derts an beherrscht haben. Derartige Werke sind sogar schon in ottonischer Zeit in Deutschland 


eingedrungen, wie das Felixreliquiar des Aachener Domschatzes (Abb. 12) beweist. 


12 Kurt Weitzmann, Die byzantinische Buchmalerei des 9. und ro. Jahrhunderts, Berlin 1935, S.18ff. 13 Alois Riegl, S tilfragen, Berlin 1893, 8.327. 
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13.u. 14. Aachen, Münsterschatz. Felixreligwiar. Ausschnitte aus einer Längswand und aus dem Deckel. 


Dies hervorragende, mit einer Länge von 5o cm schon äußerlich fast alle Reliquienbehälter des 
frühen Mittelalters übertreffende Werk verdient eine kurze Betrachtung, weil es von der 
Forschung bisher ganz verschieden beurteilt worden ist. Noch in dem das Aachener Münster 
behandelnden Bande der „Kunstdenkmäler der Rheinprovinz“ ist bestritten worden, daß es sich 
um ein byzantinisches Importstück handele'*. Es kann aber kein Zweifel daran sein, daß die 
beiden Langwände (Abb. 13) zu den glänzendsten und charakteristischsten Zeugnissen mittel- 
byzantinischer Treibtechnik zählen und in der Feinheit des Reliefs fast alle zeitgenössischen 
Arbeiten übertreffen. Der heutige Deckel (Abb. 14) aber gehört nicht dazu. Er muß nach dem 
Verlust des ursprünglichen im Abendland — wahrscheinlich in einer rheinischen (Aachener ?) 
— Werkstatt angefertigt worden sein. Das primitive Rankenwerk dieses an den Rändern mit 
ottonischen Emails besetzten und daher in das ıı. Jahrhundert zu datierenden Deckels ist nicht 
mehr als eine derbe, einen Goldschmied von geringem Können verratende Kopie. — Man 
findet nun sowohl auf dem Deckel wie auf den Wandungen des Felixreliquiars das Kompo- 
sitionsschema des Goslarer Thrones: Ein Netz durch Klammern miteinander verbundener 
Kreisranken mit Blüten in der Mitte. Unter den Blattmotiven wiederholen sich mehrere, so 
die beiden unteren Kelchblätter, die mehretagigen Blüten und die Kolbenfrüchte. 

In einer unserem Thron noch ähnlicheren Form begegnen wir diesen Ornamenten auf der be- 
kannten byzantinischen Weihbrotschale des Halberstädter Domes (Abb. 15). Auch hier ist der 


14 P, Clemen, Die Kunstdenkmäler des Rheinlandes. Das Münster zu Aachen, herausgegeben von K. Faymonville. Düsseldorf 1916, S. 202f. — 
Auch P. Metz in ‚‚Bossert, Geschichte des Kunstgewerbes‘‘, Band V', S. 232, hat so geurteilt. 
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ganze Grund um das Mittelfeld herum mit einem Rankennetz überzogen. Man wird beider Be- 
trachtung unserer einen Ausschnitt wiedergebenden Abbildung feststellen, daß die Motive ver- 
schiedenartiger und reicher, dafür aber härter und schematischer gebildet sind als auf dem 
Aachener Kasten. Man möge etwa die Wandelung beachten, die das durch seinen rein antiken 
Charakter innerhalb der im übrigen orientalisierenden Formen auffallende fünfzackige Wein- 
blatt (Abb. 13 oben) auf der Schale erfahren hat (siehe das durchschnittene krautige Blatt am 
unteren Rechtsrand der Abb. 15). Je größer indes der Abstand vom Felixreliquiar wird, desto 
näher rückt die Halberstädter Schale unserem Thron. Was beide verbindet, ist die Freude an 
schön geschwungenen, dekorativen Formen. Das Profilblättchen, über dessen Rand eine drei- 
teilige Halbpalmette hängt, zeigt das besonders deutlich. Es bildet hier wie dort einen Bestand- 
teil fast aller Blüten, aber in Halberstadt haben die hinteren Blatthälften noch naturalistisch 
gezackte Ränder, in Goslar sind sie fast immer glatt geschwungen. Die Blüte am unteren Links- 
tand unserer Abbildung stellt sich deutlich als die Vorstufe der dreistöckigen Blüte an der 
linken Goslarer Wange (oben rechts) dar. Die Unterschiede zwischen beiden Werken sind trotz 
allem außerordentlich groß. Die Thronornamentik wird man einerseits als abstrakter und 
naturferner erkennen, andererseits aber wird man bemerken, daß die Ranken in Goslar von 
einem Bewegungsdrang erfüllt sind, der den byzantinischen Arbeiten fehlt. Die beiden Stengel 
wachsen aus dem sichtbar dargestellten Erdreich, wie von innerer Spannung erfüllt, heraus; der 
Bewegungsstrom gleitet in die Palmetten über, die, vom gleichen Rhythmus getragen, sich bis 
in die Spitzen hinein spreizen und winden. Dem Aufwachsen und Nachobenstreben steht in 
Byzanz ein gleichmäßiges teppichhaftes Ausbreiten gegenüber. Die Ranken der Halberstädter 
Schale haben weder Wurzel noch Ursprung. Sie schweben über der Fläche, ohne die Ränder zu 
berühren. Ihre Stengel sind nicht die nährenden Lebensadern für die Blüten, sondern nur deren 
Umrahmung. Sie schließen sich sogar ganz unnaturalistisch zu Kreisen zusammen. Diese 
Unterschiede sind grundsätzlicher Natur und treffen über den Einzelfall hinaus für die byzanti- 
nischen und die deutschen Denkmäler der ‚„Blütenblattornamentik“ ganz allgemein zu. An 
byzantinischen, respektive davon abhängigen italienischen Werken wären zum Beweis außer 
Aachen und Halberstadt etwa zu nennen: zwei Einbände im Schatz von San Marco in Venedig"®, 
zwei Reliquiare im Welfenschatz'*, die Staurotheken in Alba Fucense!” und im Kloster Marien- 
stern**, je eine Ikone in der Domopera in Florenz'*, in Lagan?° (Georgien) und in der Sammlung 
Marquet de Vasselot in Paris’' und ein Einband in der ehemaligen Sammlung Rütschi??. 

Zu einer Datierung und näheren Bestimmung des Goslarer Thrones können uns aber diese 


Werke nicht verhelfen. Jeder weitere Vergleich ergäbe nur desto deutlicher, daß sie eine andere 


15 Phot. Alinari Nr. 38492, 38571. 1° Falke, Schmidt, Swarzenski, Der Welfenschatz, Frankfurt 1930, Tafel 17, 19. 1? Emile Bertaux, 
L’Art dans P’Italie meridionale, Paris 1904, Tafel VI. \® Prinz Johann Georg zu Sachsen in „„Monatshefte für Kunstwissenschaft““ 1914, S. 241, 
Tafel 50. 1% F.X.Kraus in „Zeitschrift für christliche Kunst“ 1891, Band IV, Sp. 20ıf. °° W. Zaleziecky in ‚„Bossert, Geschichte des 
Kunstgewerbes“, Band V, S. ı55. ?! Goldschmidt-Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen, Band II ‚ Berlin 1934, Nr. 197. 
22 Auktionskatalog der Sammlung Alfred Rütschi, Luzern 1931, Nr. 59, Tafel 33. 
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15. Halberstadt, Domschatz. Weihbrotschale. Ausschnitt. 


Sprache reden, obwohl oft die gleichen Worte gebraucht werden. Die Thronlehnen sind rein 
deutsch! Deshalb kann uns nur die Betrachtung deutscher Arbeiten gleichen Dekors weitere 
Aufklärung bringen. 

In der deutschen Goldschmiedekunst des ır. Jahrhunderts ist das Motiv des zu Kreisen ein- 
gerollten gegenständigen Rankenpaares als Füllung einer umrahmten Fläche ziemlich ver- 
breitet”®, im ı2. Jahrhundert dagegen kommt es kaum mehr vor. Der Goslarer Meister hat 
sich, wie wir sahen, des gleichen Kompositionsschemas bedient, obwohl die Proportionen der 
Platten und die Einziehungen der Ecken ihm nirgends ermöglichten, das Feld vollständig zu 
geben. Abbildung 16 stellt den aus dem Ende des 10. Jahrhunderts stammenden Rückdeckel 
eines Reichenauer Evangelistars im Berliner Schloßmuseum?* dar, Abb. 17 eine Braunfirnis- 
platte von dem von Bischof Hezilo (1054—79) gestifteten Kronleuchter im Hildesheimer 
Dom, Abb. 18 den nicht mit einem Datum verbundenen Beschlag eines Kastens im Kasseler 


23 Die gleichzeitige Buchmalerei übernimmt zwar einzelne Formen des Blütenblattdekors, füllt aber nur ausnahmsweise größere Flächen mit derartigen 
Doppelranken, so im Codex von Poussay (Sauerland-Haseloff, Der Psalter des Erzbischofs Egbert von Trier, Trier 1901, Tafel 59). 24 Der Ver- 
fasser in ,„Berliner Museen“ 1929, Band 50, S.7ıf. ”° J. M. Kratz, Der Dom zu Hildesheim, Hildesheim 1840, S. 78. — M. Creutz, Kunst- 


geschichte der edlen Metalle, Stutigart 1909, 5.163. 
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Photo: Museum Photo: H. Bödecker, Hildesheim Photo: Marburg 


16. Berlin, Schloßmnseum. 17. Hildesheim, Dom. Braunfirnisplatte 18. Kassel, Landesmuseum. 
Bucheinband aus Enger i.W.. von der Rückseite eines Türmehens des  Durchbruchplatte von einem Kästchen. 
Ausschnitt. Hezilokronleuchters. 


Landesmuseum”. Als Beispiele des 12. Jahrhunderts bieten sich die seinem dritten Viertel an- 
gehörenden Braunfirnisplatten von der Rückseite des Fritzlarer Scheibenreliquiars?’ und von 
einem Türmchen des Kronleuchters im Aachener Münster dar (Abb. 19, 20). 

Auch ohne Kenntnis der historischen Belege würden uns stilistische Gründe veranlassen, den 
Berliner Einband an den Anfang der Reihe zu stellen. Die zarte Treibarbeit hat noch das Un- 
bestimmte der ottonischen Zeit, die Ranken sind zwar bewegter als die byzantinischen Vor- 
bilder, aber sie wachsen nicht von unten nach oben auf, sondern liegen wie bei dem Felix- 
reliquiar richtungslos auf der Fläche. An der Hildesheimer Durchbruchplatte dagegen ist schon 
die kräftig drängende Bewegung spürbar, die uns in Goslar aufgefallen war. Das Feld bis in die 
Ecken hinein füllend, wächst der Doppelstamm von unten auf, ähnlich, aber noch reicher ist 
die Kasseler Platte komponiert. Die Fritzlarer Scheibe setzt sich stark davon ab! Von den 
komplizierten byzantinischen Motiven ist fast nichts mehr übriggeblieben. Die wie eine 
Flamme emporschlagende Bewegung durchfährt die Ranken in einem Zuge und verlodert in 
den züngelnden Blättchen und Blüten, die sich, ganz auf ein Sonderdasein verzichtend, dem 
großen Rhythmus einfügen. Die Linien sind von einer Eleganz, ja Routine, wie sie jüngere 
Werke von älteren zu unterscheiden pflegt. Daß sich die Bedeutung vom Motiv zur Bewegung 
verlagert hat, zeigt auch die Aachener Platte. Nur wenige Blattformen beherrschen hier das 
Feld, aber nicht in gleichförmiger Wiederkehr, sondern einander umschlingend, im Wirbel 


26 O.von Falke, Aus der Fritzlarer Goldschmiedeschule des 12. Jahrhunderts. Pantheon Band IV, S. Jsıf. ° H.A. von Stockhausen, Das 
romanische Scheibenreliguiar in Fritzlar. Festschrift Richard Hamann, 1939, S. 136. 
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19. Fritzlar, Stiftskirche. Rückseite des Scheibenreliguiars. 20. Aachen, Münster. 
Kronleuchter. Braunfirnisplatte von 
einem Türmchen des Kronleuchters. 
sich verfolgend oder voreinander fliehend und wie im Tanz immer neue Figuren bildend. Über- 
blicken wir damit Anfang und Ende einer sich über zwei Jahrhunderte erstreckenden Entwick- 
lung, so wird deutlich, daß die Goslarer Lehnen als Mittelglieder anzusprechen und neben die 
Platten in Hildesheim und Kassel zu stellen sind. Der Leser versäume nicht, Abb. 9, 17 und 18 
nebeneinanderzuhalten, um zu erkennen, daß sich in den dünnen scharfgratigen, abstrakten, 
die Fläche sperrig füllenden Spiralen dieser Felder ein anderes Lebensgefühl äußert und damit 
ein anderer Stil als in der weichen, aktionslosen Ranke der Abb. 16 einerseits, den geschmeidig 
sich aufschwingenden, respektive in zwanglosem Spiel emporsteigenden Stengeln der Abbil- 
dungen 19 und 20 andererseits. Um ein konkretes Datum zu gewinnen, wird aber das Ranken- 
ornament an sich genauer untersucht werden müssen. 
Die uns vom Aachener Felixreliquiar und von der Halberstädter Schale bekannte byzantinische 
Ranke ist von den deutschen Goldschmieden und Bronzegießern nur in wenigen Fällen — so 


am Deckel des Felixreliquiars (Abb. 14) und am Taschenreliquiar des Mindener Domschatzes’® — 


28 Die Bau- und Kunstdenkmäler von Westfalen, Kreis Minden, Münster 1902, Tafel 32. 
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21. Paris, Clunymuseum. 22. Hildesheim, Dom. Durchbruchornamente vom Kronleuchter Hezilos. 
Ranke vom Altarvorsatz 
des Baseler Münsters. 


einfach übernommen und mehr oder minder geschickt nachgeahmt worden. Meist verschmolz 
sie mit älteren Ornamenten, wie solche z.B. in den kurzen knolligen Schößlingen der Hildes- 
heimer Durchbruchplatte und in den am gleichen Stück, an den Goslarer Lehnen und der 
Kasseler Platte gern zur Füllung kleinerer Zwickel verwendeten langen, spitzen Blättchen 
vorkommen. Aber diese älteren Motive und andere, aus fremden Quellen stammende Formen 
beeinflussen den im ganzen einheitlichen Gang der Entwicklung nur unwesentlich”. Zu unter- 
scheiden sind folgende Stufen: 

1. Das frühe ı1. Jahrhundert. Datierte Beispiele: Baseler Altarvorsatz im Clunymuseum Paris®® 
(Abb. zr), Heinrichsportatile in der Reichen Kapelle in München®!, Deckel des Codex von 


Poussay in der Nationalbibliothek in Paris’®. Stil: Schön geschwungene Ranken von lebhafter, 
2° Ebensowenig wie die vom 10. bis zum 13. Jahrhundert immer wieder durchbrechende Neigung, die Ranken durch Einfügung von Tieren und Menschen 
zu bereichern (siehe x. B. die Abbildungen 18, 19, 21, 24, 25). °° Kunstdenkmäler der Schweiz. R. F. Burckhardt, Der Baseler Mäünsterschatz, 


S. 29ff. ®* Bassermann-Jordan und Schmid, Der Bamberger Domschatz, München 1914, Tafel XI. 32 Sauerland-Haseloff, Der Psalter Erzbischof 
Egberts von Trier, Trier 1901, Tafel 52. 
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23. Paderborn, Franziskanerkirche. Ausschnitte aus dem Deckel des Rogerschen Tragaltärchens. 


an den Abzweigstellen durch Blatthülsen, welche leicht zu geometrischen Formen erstarren, 
gehemmter Bewegung; in den spiralig gerollten und leicht um sich selbst gewundenen Stengeln 
noch die Tendenz zur Räumlichkeit; die Blattbildungen den byzantinischen Vorlagen nahe- 
stehend ; das Weinblatt kommt noch vor, wenn auch nicht mehr als einheitliches Blatt verstanden, 
sondern in eine drei- bis fünfteilige Palmette mit gerippten Blättchen zerlegt. 

2. Die zweite Hälfte des ı1. Jahrhunderts. Datiert: Hezilokreuz (Rückseite) in der Kreuzkirche 
und Heziloleuchter im Dom zu Hildesheim. Die den Reif des letzteren verzierenden getrie- 
benen Durchbruchswulste (Abb. 22) haben strangähnliche Ranken von gleichmäßigerem Zuge, 
die Blattmotive stehen den Vorbildern nicht mehr so nahe, sie sind komplizierter, abstrakter, 
verschränkter. 

3. Die Jahrhundertwende. Tragaltärchen des Roger von Helmarshausen aus dem Kloster Ab- 
dinghof in der Franziskanerkirche in Paderborn®? (Abb. 23), Tragaltar mit den vier Paradieses- 
flüssen im Cinquantenairemuseum in Brüssel’'. In der Kunst Rogers und seiner Zeitgenossen 
vollzieht sich mit dem Übergang zum eigentlich Romanischen die Wandlung von der zusammen- 
gesetzt „„gebanten‘“ Ranke zur wachsenden. Die byzantinischen Formen leben zwar noch fort, 
aber sie gehen in dem neuen Stil auf und werden nicht mehr als fremd empfunden. Es erscheint 
wie eine notwendige Reaktion auf die Epoche der übersteigerten abstrakten Blüten und 
Blattformen, daß z.B. die mehretagigen Palmetten fast ganz verschwinden oder doch zu organi- 
scheren Gebilden umgeformt werden®. Die Stengel, obwohl flächenhaft gebildet und gern durch 
Doppellinien konturiert, entfalten sich bei Roger in wohlig weiten Schwüngen, die Blätter 
erhalten durch züngelnde Spitzen und gespanntes Aufstreben einen viel pflanzenhafteren 
Charakter. 

In dieser Richtung läuft die Entwicklung im ı2. Jahrhundert weiter. Von immer strafferem 
Schwung, immer stärker ausstrahlender Kraft erfaßt, aber noch flächenhaft und den Reiz in der 
Schönheit ornamentaler Linienführung suchend (Umrahmung der Gnesener Bronzetür, 
3 K. H. Usener, Die Tragaltäre des Roger von Helmarshausen. Sonderdruck aus „‚Religiöse Kunst aus Hessen und Nassau“, Marburg 1932 


34 Abb. Pantheon 1944, S. 10. 5 Bezeichnend ist, daß der Blattansatz als der Punkt, in dem die Blätter sich vom Stengel trennen, in dieser 
Zeit gern durch einen Kreis oder Knopf betont wird (siehe Abb. 27, 28). 


201 


24. Gnesen, Dom. Bronzetür. Ausschnitt. 


ı. Hälfte 12. Jahrhundert®. Abb. 24) werden die Ranken allmählich körperlicher, wuchernder 
(Komburger Leuchter, laut Inschrift Stiftung des 1r03—38 nachweisbaren Abts Hertwig?”. 
Abb. 25) und erreichen am Ende des Jahrhunderts jenen Zustand strotzenden Wachstums, in 
dem sie, wie von geheimen inneren Kräften gespeist, die Natur an Lebensdrang zu überbieten 
scheinen (Bronzeleuchter des Mailänder Domes). Es ist verständlich, daß auf diese Phase im 


13. Jahrhundert eine Epoche der Übersättigung und Starre folgt. 


36 Siehe auch die Tafeln 72, 80, 81, 88, 93, 94, 96, 98, 101 bei A. Goldschmidt, Die Bronzetüren von Gnesen und Nowgorod, Marburg 1932. — 
Später hat sich M. Morelowski (Recueil de travaux er comptes rendus de la section d’histoire de l’art de la societE Polonaise d’amis des sciences 
a Wilno, Band II. Wilna 1935) mit der Tür eingehend beschäftigt und einen starken, besonders vom Bistum Lüttich ausgehenden Einfluß der 
Maaskunst nachgewiesen. Hierin ist ihm zuzustimmen. Widerspruch verdient jedoch der Versuch, die Entstehungszeit der von Goldschmidt in 
die erste Hälfte des 12. Jahrhunderts datierten Tür bis in die Mitte oder gar in die zweite Halfte des ı2. Jahrhunderts herabzusetzen, zumal die 
neuere Forschung dem nachzugeben geneigt scheint (F. Mütherich, Die Ornamentik der rheinischen Goldschmiedekunst in der Stauferzeit, Würzburg 
1941, S. 18f.). Bei genauerer Prüfung vermögen weder die historischen Quellen noch die stilistischen Übereinstimmungen Morelowskis These 
zu stützen. Die Gnesener Tür ist fraglos älter als die mit ihr verglichenen Miniaturen und plastischen Bildwerke. Ihr Stil steht nach der Ansicht des 
Verfassers dem ja ebenfalls von der Maas beeinflußten Roger von Helmarshausen noch nahe ( Deutsche Literaturzeitung 1933, Sp. 843ff.). Ein inter- 
essantes Problem hat Morelowski mit dem Hinweis auf die in der Tat recht ähnliche Umrahmung der Simonspforte der Gertrudenkirche in Nyfels 
angeschnitten. Sie ist leider undatiert. Ihr letzier Bearbeiter, Simon Brigode (Le porche de Samson a Nivelles. Apollo 1942, Heft 13, $. 13), hält sie 
für gleichaltrig mit dem dem Ende des 12. Jahrhunderts angehörigen Westbau, spricht aber doch von allerlei Unstimmigkeiten in der Verbindung 
dieses Baues mit dem Portal, die auch auf eine Wiederverwendung des letzteren an der jetzigen Stelle gedeutet werden könnten! — Einen wichtigen 
Beitrag zur Lokalisierung der Gnesener Tür hat zuletzt Peter Paulsen in der „Jomsburg‘ Band V,, 1941, S. 43ff. gegeben. 3° A. Herrmann, 
Zum Komburger Kronleuchter und Antependium. Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft Band III, 1936, S. 174ff. 
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25. Homburg, Stiftskirche. Kronleuchter. Ausschnitt. 


Die Goslarer Wangen sind dieser Entwicklung unschwer einzufügen. Offensichtlich sind sie 
altertümlicher als die Ranken an der Gnesener Tür und an Rogers Tragaltar. Den von diesen 
Werken ausgehenden Eindruck strömender Schönlinigkeit haben die Größe und Vielteiligkeit 
der Blüten, deren byzantinische Motive noch klar erkennbar, aber zu höchstem Prunk gesteigert 
sind, nicht aufkommen lassen. Was sich in den getriebenen Durchbruchornamenten des 
Hildesheimer Leuchters anbahnte, das freie, spielerische Umbilden der Vorlagen, ist hier noch 
üppiger und bizarrer durchgeführt. Im Schrägschnitt der Modellierung, im Stufenprofil des 
Rahmens bleibt der ottonische Raumillusionismus noch spürbar”. Wegen des starten Pomps 
seiner großfigurigen Motive (Abb. 26 und 18) scheint mir auch der Kasseler Kasten dieser Stil- 
stufe anzugehören®®. Beide Werke rücken damit zwischen den Hildesheimer Leuchter (vor 1079) 


und Rogers Tragaltar (1100), also in das letzte Viertel des ı1. Jahrhunderts. 


38 Der Umstand, daß die Stengel in Goslar als gerippte Bänder gebildet sind, liefert keinen bestimmten Anhalt zur Datierung, finden sich doch diese 
in der Steinornamentik der merowingisch-karolingischen Zeit allgemein üblichen Riemenranken in der Bronzekunst sowohl am Bernwardsleuchter der 
Hildesheimer Magaelenenkirche (an der Unterseite der Traufschalen) wie am Gloucesterleuchter im Victoria- und Albertmuseum London und an 
den Hildesheimer Scheibenkreuzen (weiter unten Abb. 27, 28) , dort aber in etwas entwickelterer Form, wieder. An den Bronzeleuchtern und Kreuz- 
füßen dürften sie sich im allgemeinen bis in die Mitte des 12. Jahrhunderts erhalten haben. Ob länger, erscheint mir wenigstens für die besseren Exem- 
‚plare zweifelhaft (siehe jedoch Falke in Bronzegeräte des Mittelalters I, S. 7). Noch im ı1. Jahrhundert dürfte der Fuß des Hezilokreuzes entstanden 
sein (Bronzegeräte Abb. 29), dem früheren 12. Jahrhundert möchte ich die Leuchter und Kreuze der Abbildungen 16, 18, 19, 26, 27 schon des Stiles 
der an einigen vorkommenden Figuren wegen zuweisen. °° Als Beweis für die Entstehung noch im 11. Jahrhundert sehe ich auch die Fadenranken 
an, die das Hauptfeld oben und unten rahmen (Abb. 26). Sie kommen am Reichskreuz in Nürnberg, am Hildesheimer Hezilokreuz, an einem 
ottonischen Tragaltar im Clunymuseum (Molinier, Orfevrerie religieuse et civile, Paris o.]., Tafel 6) und am Einband des Metzer Codex 9453 der 
Pariser Nationalbiblioihek vor. Im 12. Jahrhundert sind sie mir nicht mehr bekannt. — Dem Kasseler Kästchen verwandt der gravierte Einband einer 
aus Dessau stammenden Handschrift in amerikanischer Privatbesitz, dessen Photo ich Prof. Albert Boeckler verdanke. 
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26. Kassel, Landesmuseum. 
Durchbruchplatte von einem Kästchen. 


Wenn diese Feststellungen als zutreffend erkannt werden sollten, wäre noch auf einem anderen 
Wege eine Bestätigung für die Datierung der Lehnen zu gewinnen, nämlich mit Hilfe der 
Scheibenkreuze im Hildesheimer Domschatz, von denen zwei (Abb. 27, 28) (von insgesamt 
vorhandenen drei) mit gegossenen Reliefdurchbruchranken geschmückt sind und damit tech- 
nisch und — trotz unverkennbarer Unterschiede — auch künstlerisch den Goslarer Lehnen 
nahestehen. Kein Zweifel nun, daß an den beiden Kreuzen der Schritt vom Sperrigen, Prunk- 
haften, kunstvoll Erdachten zum Geschlossenen, Geordneten, Organischen, d.h. also zum 
Romanischen hin schon getan ist. Die Ranken sind gleichmaßiger über die Fläche gegittert, 
die Modellierung ist kraftvoller, schwellender, die Blattmotive sind schlichter, zusammen- 
hängender, von den fremden Vorlagen gelöster, sie ordnen sich dem Ganzen mehr ein als in 
Goslar. Da die Kreuze in der Hildesheimer Filialwerkstatt Rogers im Anfang des ı2. Jahr- 
hunderts entstanden sind’’, zwingen auch sie dazu, die Lehne dem späten ıı. Jahrhundert 
zuzuweisen. 

Den Entstehungsort der Bronzen werden wir nicht weit von ihrem Bestimmungsplatz entfernt zu 
suchen haben, führten uns die Vergleiche doch immer wieder in den Kreis der Werkstätten am 
Nordharz. Am nächsten liegt es, an die traditionsreiche Bernwardstadt Hildesheim selbst zu 
denken, aber dazu verführt der glückliche Umstand der Erhaltung einer großen Zahl von 
Bronzen des ı1. und 12. Jahrhunderts wohl allzu schnell. Außerdem stehen die Lehnen etwas 


fremd innerhalb der in sich ziemlich geschlossenen Reihe der Hildesheimer Arbeiten. Gehören 


40 Über die Hildesheimer Roger-Werkstatt siehe Pantheon 1944, S. ı R. 
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Photo: Marburg Photo: Dt. Verein für Kunstwissenschaft 


27. u. 28. Hildesheim, Domschatz. Zwei Scheibenkreuze. 


sie aber, wie wir nachgewiesen zu haben glauben, wirklich jener Blütezeit Goslars an, von der 
eingangs die Rede war, dann hat es in der von Lambert von Hersfeld 1071 ‚clarissimum illud 
tegni domicilium‘ genannten Stadt ohne Frage Werkstätten gegeben, die ein Werk wie den 
Thron anzufertigen vermochten. Für die Herstellung von Bronzegüssen stattlicher Größe 
sprechen zudem die leider eingeschmolzenen Bronzesäulen im Chor, der Crodoaltar und — 
in spätromanischer Zeit — der Marktbrunnen. Zu ihnen gesellt sich die Lehne als ein in ihrer 


Schönheit dem hohen Zweck wahrhaft angemessenes Meisterwerk salischer Kunst. 


Obwohl wir von dem ‚salischen‘ Thron nicht mehr kennen als seine Lehnen, seien einige Be- 
merkungen über sein mutmaßliches Ausschen, seine ursprüngliche Aufstellung und seinen 
Stifter angefügt. Von den erhaltenen frühmittelalterlichen Thronsesseln und Bischofsstühlen 
können nur wenige mit ihm verglichen werden. Die Faltstühle fallen, obwohl sie, wie der 
Dagobetrtsstuhl in Paris beweist, aus’ Bronze hergestellt wurden, für den Vergleich ganz aus, 
unter den Steinsesseln ebenso die Gruppe der noch stark antikisierenden mit hoher, gerundeter 
Rücklehne in der Art der Bischofssitze in Regensburg und Augsburg''. 

Die Kathedten in Bari®? und Canosa°* stehen dem Goslarer Thron näher, denn sie haben drei- 
seitige, rechteckige Wandungen mit einer in der Mitte erhöhten Rücklehne, und der Sessel von 
Bari besitzt überdies nach vorn abfallende Seitenlehnen. Durch verwandten Aufbau und einen 


Goslar entsprechenden bogigen Ausschnitt der Seitenlehnen ist der Thron der Ste. Foy in 


41 0, Schmitt, Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte II, Sp. 808ff. ** L. Preiß, Apulien, Stuttgart 1922, Tafel 40. °° M. Weackernage), 
Die Plastik des ır. und 12. Jahrhunderts in Apulien, Leipzig 911, Tafel 1. 
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Conques®* ausgezeichnet. In konstruktiver Hinsicht besteht indes ein tiefgreifender Unterschied 
zwischen dem Goslater Stuhl und allen diesen Sesseln, weil die letzteren ausnahmslos Pfosten- 
konstruktionen sind, d. h. mit dem tragenden Gerüst von runden oder kantigen Ständern und 
dazwischen eingeschobenen Füllungen Holzmöbel nachahmen, während die Goslarer Lehnen, 
wie wir gesehen haben, niemals zwischen Pfosten gestellt, sondern allein durch Niete mit- 
einander verbunden waren. Soweit ich sche, gibt es für einen derartigen Aufbau im Mittelalter 
nur noch ein einziges Beispiel, den Königsstuhl des Aachener Münsters (Abb. 29), der fraglos 
das Vorbild unseres Goslarer Thrones gewesen ist**. Buchkremer hat eine Reihe überzeugender 
Gründe dafür angeführt, daß der Aachener Stuhl von Anfang an im Münster an seinem heutigen 
Platz gestanden und schon Karl dem Großen als Sitz gedient hat‘*. Kein Wunder, daß ein 
Nachfolger noch mehrere Jahrhunderte später das ehrwürdigeVorbild nachahmte. Der Aachener 
Thron ist aus Marmorplatten ungefähr von der Dicke unserer Bronzelehnen zusammen- 
gefügt. Sie sind durch rechtwinklige Bronzebänder miteinander verbunden und in drei in die 
Sockelplatte eingetiefte Nute gestellt. Die Ähnlichkeit mit dem Goslarer Thron ist also schr 
groß; und doch läßt sie nur vage Vermutungen über das Aussehen des Unterbaues dieses 
letzteren zu. Wir können ihn uns als einen schlichten, unverzierten Steinsockel vorstellen, doch 
besteht auch die entgegengesetzte Möglichkeit — und für sie spricht der selbständige Charakter 
der Lehnen !—, daß er etwa wie die Kathedra von Bari oder die Stühle in Augsburg und Regens- 
burg die Gestalt einer von Menschen oder Tieren getragenen Sitzplatte hatte‘”. 

Das Abhängigkeitsverhältnis des Goslarer ’Thrones vom Sitz Karls des Großen läßt die Frage 
aufwerfen, ob der erstere nicht vielleicht vor seiner neuen Aufstellung im Langhaus des Domes 
auf einem anderen, dem Aachener Stuhl ähnlicheren Platz gestanden haben könnte. Das läßt 
sich zwar nicht beweisen, aber es ist wahrscheinlich! Wie der Aachener Stuhl auf der West- 
seite des oberen Umgangs an einem Platz aufgestellt ist, von dem aus der auf ihm Sitzende den 
ganzen Raum vor sich hat und am Gottesdienst mit unbehindertem Blick auf den Hochaltar 
teilnehmen kann, ohne unter der im Erdgeschoß sich aufhaltenden Menge verweilen zu müssen, 
könnte der Goslarer Thron ursprünglich an genau entsprechender Stelle im Oberstock der 


zweigeschossigen Liebfrauenkirche gestanden haben, die auf Bitten der Kaiserin Gisela, der 


“4 H. Havard, Histoire de l’Orfevrerie frangaise, Paris 1896, $. 91. *° Die Ähnlichkeit ist bereits Buchkremer, R. Schmidt (a.a.0., S. 27) und 
anderen aufgefallen. — Der Typ dürfte auf die Antike zurückgehen. Der sogenannte Markusthron in Venedig und ein Sitz in Ravenna (Rohault de 
Fleury, La Messe, Paris 1883 Band II, S. 155, Tafel 146 und 167) haben ähnliche Formen, sind aber nicht aus einzelnen Platten zusammengefügt, 
sondern im ganzen aus dem Stein herausgeschlagen und daher dickwandiger. *° J. Buchkremer (a.a.0., $. 135f.) und in „Dom zu Aachen“, Beiträge 
zur Baugeschichte II, Aachen 1941, S. 23). *? Im späteren Mittelalter kehrt die Form noch einmal wieder, wohl nicht zufällig auch diesmal als 
Kirchensitz eines weltlichen Würdenträgers, nämlich in dem als niedrige, auf vier Löwen ruhende Bank mit bogig abfallenden Seitenlehnen und einer in 
der Mitte erhöhten Rückwand gestalteten Ehrensessel der englischen Könige in der Abtei Westminster. ( An Inventory of the historical monuments in 
London. Vol I. Westminster Abbey. London 1924, S. 28, Tafel 22/23.) Auch hier also scheint das Aachener Vorbild nachzuwirken ; aber der in der 
ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts entstandene Thron von Westminster hat Eckpfosten wie die von Falke (a.a.O., $. XII) zusammengestellten mittel- 
alterlichen „‚Kastensitze“. — Buchkremer vermutet, daß sich unter dem Sitz des Aachener Thrones mindestens zeitweilig Reliquien befunden hätten 
(unter dem Sitz des englischen Thrones ruht der Steinblock von Scone). Vielleicht ist für den Goslarer salischen Thron Ähnliches anzunehmen. Übrigens 
weist auch der mit Eisenhaken zusammengehaltene Unterbau des heutigen Thrones im Inneren einen Hohlraum auf, der in gleicher Größe schon vor der 
Zufügung der vierten Seite vorhanden gewesen sein muß. Eine besondere Bedeutung braucht ihm nicht beigemessen zu werden, denn er ergab sich von selbst. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 
29. Aachen, Münster. Königs stuhl (vor der Wiederberstellung). 


Gemahlin Konrads II., von Bischof Godehard von Hildesheim vor 1038, also noch früher als 
der Dom, nordöstlich vor dem Kaiserhause errichtet worden war und baulich dem Aachener 
Münster glich. In seiner Rekonstruktion dieser Kirche hat Hölscher, ohne von dem höheren 
Alter der Lehnen zu wissen, bezeichnenderweise an dieser Stelle einen Thron eingezeichnet‘®. 
Aus stilistischen Gründen ist es aber nicht wahrscheinlich, daß die Kaiserin Gisela die Stifterin 
des Stuhles war. Geht man allein von den historischen Gegebenheiten aus, so wären sie oder 
ihr Gemahl die ersten zeitlich in Betracht kommenden. Auch an Heinrich III. oder Heinrich IV. 
ist zu denken, am ehesten aber — für die Zeit nach 1070 — an Rudolf von Schwaben. Für sie 
alle war Goslar nach dem Wort Lamberts von Hersfeld die Stadt ‚quam pro patria ac lare 
domestico teutonici reges incolere soliti erant‘ („die die deutschen Könige als ihre eigentliche 
Heimat zu bewohnen und als ihren häuslichen Herd anzusehen pflegten‘“)'*. 

Es ist seltsam, aber doch zu der künstlerisch nicht voll befriedigendenDurchführung ganz wohl 


passend, daß die Neuaufstellung des Thrones im Dom nahe dem Kreuzaltar in einer Zeit vor- 


48 Hölscher, a.a.O., S. 109. *° Hölscher, a.a.O., S. 19. 
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genommen wurde, in der die Rolle Goslars als Kaiserstadt schon so gut wie ausgespielt war. 
Da weder Friedrich II. noch Heinrich VII. mehr als einmal 1219, bzw. 1227 in Goslar waren, 
steht der Umbau vielleicht mit ihren Vorgängern, den Gegenkaisern Philipp von Schwaben 
und Otto IV. in Zusammenhang. Philipp hielt im Jahr 1200 in Goslar einen Fürstentag ab; 
von dem Welfen Otto, der vom Jahr 1208 ab Alleinherrscher blieb, werden nur vorüber- 
gehende Aufenthalte in den Jahren 1209 und 1217 gemeldet. Vielleicht aber waren es nicht die 
deutschen Kaiser, sondern irgendwelche örtlichen Kräfte, die mit der betonten Zurschaustellung 
des Thrones im Schiff der Domkirche die schwindende Bedeutung Goslars als kaiserlicher Pfalz 
zu halten suchten. Indes, wie der Unterbau und die Schranken mit ihrem bombastischen 
Schmuck nicht mehr die selbstverständliche Würde und Haltung der Lehnen erreichten, so war 


für Goslar selbst die Zeit stolzer Blüte dahin und nicht mehr zurückzugewinnen. 
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DER WIENERSTEPHANSDOM ALS REIESTES WERK 
BODENSTÄNDIGER BAUTRADITION 


NONSRICHARDIRKURT. DONIN 


Trotz seiner auf fast vier Jahrhunderte des Mittelalters verteilten Bauführung wirkt der Dom 
von St. Stephan in Wien sowohl im Außen- als auch im Innenbau als geschlossene Einheit. 
Ebenso erscheint er mit dem Stadtbilde und der Landschaft so innig verwachsen, daß auch 
das kunstgeschichtlich unbelastete Volksempfinden dieses Verbundensein mit dem Boden stets 
als besonders ‚„‚wienerisch‘“ empfand und besang. Grund dafür mag sein, daß keine der neuen 
Bauideen, welche gestaltend auf diesen Großbau deutscher Gotik einwirkten, unmittelbar von 
auswärts an den Wiener Dombau verpflanzt wurde — wie es immer dann der Fall ist, wenn 
durch eine machtvolle Einzelpersönlichkeit ausländische Baumeister zu bestimmten Bauvor- 
haben berufen werden —, sondern daß solche bauliche Neuerungen vorerst im österreichischen 
Donaulande bei zahlreichen größeren und kleineren Bauten angewendet wurden, um dann 
ins Großartige gesteigert als reifste Frucht bodenständig gewordener Baugedanken am Stephans- 
dom eine einmalige klassische Prägung zu erhalten. Diese Entwicklung soll im nachstehenden 


nachgewiesen werden. 


Der Bau des 13. Jahrhunderts 


Während der erste, mit großer Wahrscheinlichkeit vor 1137 errichtete Bau der Stephanskirche 
sich nicht mehr mit Sicherheit rekonstruieren läßt, ist der zweite spätromanisch-frühgotische 
Bau klar zu erkennen: Das Weszwer& mit den beiden Heidentürmen (Abb. ı) und einem an- 
schließenden Joch ist fast vollständig erhalten, während der Östteil, wo ein Querschiff an das 
im Westwerk festgelegte basilikale Langhaus stieß, sich wenigstens im Grundriß erkennen 
läßt, da eine in der Wendeltreppe des Südturmes sichtbare Ecke sich als die durch Strebepfeiler 
verstärkte südöstliche Querschiffecke erwiesen hat (Abb. 2) und Dombaumeister Schmidt bei 
Wiederherstellungsarbeiten des vorigen Jahrhunderts in den Pfeilern des heutigen Triumph- 
bogens Rundstäbe feststellte, die er als östliche Vierungspfeiler des zweiten Baues, der also ein 
Chorquadrat besaß, erkannte. 

Dieser zweite Bau der Stephanskirche ist die Krönung der Wirksamkeit einer normännisch 
romanischen Bauhütte, die in Wien bei der von Regensburger schottischen Benediktinern 
zwischen ııs5 und 1200 erbauten Schottenkirche einsetzte und deren in fast lückenloser Folge 
erhaltene Bauten ein in so reichem Denkmälerbestand einzigartiges Beispiel der Tätigkeit einer 


mit dem Benediktinerorden zusammenhängenden Bauhütte darstellt, die von der hohen 


1 Friedrich v. Schmidt im Wiener Dombawereinsbl. I, S. ıff.; Karl Lind, Gesch. der Stadt Wien, herausgeg. vom Altertumsverein I, 1897, 
S. 463 ff; Hans Tietze, Gesch. und Beschreibung des Stephansdomes in Wien, Österr. Kunsttop. XXI, S. 2f. 


209 


Romanik des 12. Jahrhunderts bis zur frühen Gotik um 1270 in unserem Donaulande wirkte?. 
Denn nach dem Wiener Schottenkloster erbaute diese Hütte in Wien die Stephans- und 
Michaclerkirche, in Niederösterreich u. a. die Pfarrkirchen in Deutsch-Altenburg (Langhaus), 
Wiener Neustadt, Rems und Hainburg, die Stiftskirchen zu Klein-Mariazell, Seitenstetten, 
Herzogenburg, Ardagger und St. Pölten und die Karner in Pulkau, Margarethen am Moos, 
Deutsch Altenburg und Tulln. Über Niederösterreich mit der Hauptstadt Wien hinaus erstreckte 
sich die Bautätigkeit der Schule nach Steiermark (Stift Admont) und Kärnten (Wolfsberg), 
nach Mähren (Benediktinerkloster Trebitsch) und die Slowakei (Ilya)’ und ließ in Ungarn von 
Mongolen zerstörte Kirchenbauten wie in Karlsburg, Lebeny, Horpacs, Zsambek, Jäk (Kirche 


und Karner), Tyrje, Harina und Akos neu erstehen. 


Aus dieser großen Zahl noch erhaltener Denkmäler mag man ersehen, wie breit die Basis war, 
auf der sich normännisches Formengut, das über Regensburg, Worms und Bamberg nach 
Osten kam, fern vom Ursprungslande mit einer hochentwickelten heimischen Bautradition 
auseinandersetzte. So folgte in der Grundrißgestaltung die basilikale Stephanskirche des 
13. Jahrhunderts wie die meisten Kirchenbauten unserer Hütte mit Westrurmpaar, Querschiff, 
Chorjoch und drei Apsiden, im Gegensatz zur Regensburger Schottenkirche, einem öster- 
reichisch romanischen Typus, wobei die spätesten Bauten unserer Schule bereits die durch- 
laufende Travde kennen. Bei St. Stephan waren die Mittelschiffjoche, wie sich im erhaltenen 
Westteile feststellen läßt, bereits sehr schmal (Abb. 2) und fast doppelt so groß als die quadra- 
tischen Seitenschiftjoche, wobei die schmalen Arkadenbogen, wie sie sich bei St. Stephan heute 
noch gegen die Heidentürme zu öffnen, bereits sehr spitz sich schlossen. Eine Besonderheit 
unserer Bauschule ist dabei eine durch alle drei Schiffe laufende Westempore, die, eine Absage 
an die Emporenlosigkeit der Hirsauer, von dem mächtigen querschiffähnlichen Westwerk der 
Regensburger Schottenkirche zuerst zur Wiener Schottenkirche und nach Deutsch-Altenburg 
kam, um dann im donauländischen Sinne mit Westtürmen vereinigt in Jäk, Lebeny, Szambek, 


Wiener Neustadt, St. Pölten und der Wiener Stephanskirche ihre Fortsetzung zu finden‘. 


Auch die romanische Westfassade von St. Stephan (Abb. ı) ist in ihrem alten dreigeteilten 
Mittelstück mit dem Portal und den turmgekrönten Seitenteilen, deren Ecken durch schwere 
mit Schrägdach abgeschlossene, schon fast strebepfeilerartige Lisenen betont werden, eine be- 
reits durch unsere Bauhütte in Lebeny, Jäk und Wiener Neustadt ins Donauländische über- 
setzte Fassade von Normannenkirchen, vor allem St.-Etienne und Ste.-Trinite in Caen oder Saint- 


Georges-de-Boscherville. Ebenso folgt die Westwand in allen Einzelheiten besonders in den 


® Donin, Roman. Portale in Niederösterreich, Jb. der Zentral-Komm. für Denkmalpflege IX, rors, S. ıff. ; Der ma. Bau des Domes zu St. Pölten, 
Mitteilungen des Vereins für Gesch. der Stadt Wien XII, 1932, S. ıff., daselbst die ältere Literatur ; ferner : Unbekannte Ansichten der Stadt 
Hainburg, Mon.bl. f. Landeskunde von N.-Ö. 1934, S. 6ff.; Rich. Hamann, Deutsche und Jranzösische Kunst im Ma., II, Die Baugesch. der 
Klosterkirche zu Lehnin und die normann. Invasion, Marburg a. d. Lahn 1923. 3 Wenzel Mencl, Ma. Baukunst in der Slowakei, Prag 1917, 
S. 4375, Abb. 860—82. * Auch bei der Wiener Michaelerkirche war eine solche Anlage mit langhausbreiter in Westtürme reichender Empore 
geplant, die aber nur teilweise zur Ausführung kam. Vgl. Donin, Gesch. der bildenden Kunst in Wien, I, Wien 944, S. 174. 
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Photo: Lichtbildwerkstätie „Alpenland“, Wien 


Wien, Stephansdom von Westen. 
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2. Wien, Stephansdom. Grundriß. 


beiden unteren Geschossen dem Programm unserer Bauhütte und der heimischen Tradition, 
so in den von Halbsäulen begleiteten Lisenenbündeln, die aus einem Sockelbande heraus- 
wachsen (Heiligenkreuz, Schöngrabern, Tulln-Karner, St. Pölten), den Querbändern mit 
Zahnschnitt und Fries (Schöngrabern, Jak, Lebeny, Tulln, St. Pölten), den mit normännischen 
Rauten gerahmten Rundfenstern (Wiener Neustadt, Trebitsch, Jak, Lebeny, St. Pölten) und 
vor allem im Riesentor, das wie in Deutsch-Altenburg, Jak, Lebeny, Tulln und Wiener Neustadt 
in einem charakteristischen Vorbau gelagert ist. In diesen sind nach Art heimischer Kasten- 
reliefs (Wultendorf, Schöngrabern, Jäk) Bildnereien in Nischen versenkt. Ebenso bringt das 
eigentliche Portal alle technischen und schmuckhaften Errungenschaften der Bauschule zur 
höchsten Entfaltung. Der reiche Portaltrichter mit der Auflösung der Portalpfosten durch ver- 
schieden gestaltete normännische Rauten oder gegeneinandergestellte Knospen, der Schmuck 
der Säulen durch Flechtbänder und Halbpalmetten, die charakteristischen Kapitelle mit den 
fleischigen Knospen, den hervorlugenden Köpfchen mit den Vogelschwänzen im Munde und 
den mit einem Nagelbande verzierten Kelchen, all das sind alte Musterstücke unserer Schule 
(Rems, Mödling, Klein-Mariazell, Trebitsch, Jak, Lebeny, Zsambek, Tulln, Ilya, Deutsch- 
Altenburg, St. Pölten und Wien-St. Michael®. 


5 Die überreiche Literatur verzeichnet bei Donin, Roman. Portale a.a.O.,S. 77; ferner das Riesentor bei St.Stephan im Rahmen der n. ö. Portalentwick- 
lung, Monbl.des Alt. Vereines XI, 1916, 8.197 ff. ; Tietze, a.a.0.,S. 5 u. 95ff. ° Vel. Donin, Der ma. Baua.a.O.,S. 26 ff. und die Abb. 42-57. 
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3. Regensburg, Dom. Grundriß. 


Auch im Innern des romanisch-frühgotischen Westteiles von St. Stephan beweisen die reichen 
Bündelpfeiler mit ihrem charakteristischen Kapitellfries die engste Zusammengehörigkeit zur 
Bauhütte, wobei der in der Bauornamentik noch an Romanisches anklingende, im Grundriß 
und Aufbau aber schon die frühe Gotik nach dem Vorbilde von Lilienfeld und Wiener Neustadt 
ankündigende Bau westliche Vorbilder nur „wie durch einen Filter‘ übernahm, da er sich als 


höchste Vollendung von in ununterbrochener Hüttentradition ausgereifter Formen darstellt. 


Der Chorbau 
Auch in den gotischen Bauepochen unseres Domes nehmen wir nirgends unmittelbare Be- 
ziehungen zur französischen, besonders nordfranzösischen Gotik wahr, wie dies beispielsweise 
beim Magdeburger Dom, bei der Elisabethkirche in Marburg, bei den Chorbauten des Kölner 
und Prager Doms als gesichert gilt. Als die Wiener Bürger im Jahre 1304 die Erweiterung der 
Kirche beschlossen’, wurde zuerst der 1340 geweihte dreiachsige Hallenchor in der Breite und 
Höhe des romanischen Quetschiffes angesetzt. Dessen Dreichörigkeit bei vorspringender 
Mittelapsis hat Zusammenhänge mit dem Dombau von Regensburg vermuten lassen (Abb. 2, 3), 
dessen Südchor gegen 1300 vollendet war*. Da aber alle baulichen Einzelheiten gegen weiter- 
gehende Regensburger Einflüsse sprechen, so liegt die Ableitung der Anlage des Stephanschores 
von heimischen Vorläufern näher. Schlossen doch fast alle österreichischen romanischen 


Basiliken dreichörig?, die fortgeschritteneren, wie die Stiftskirtchen von St. Paul und Rloster- 


? Johann v. Frast, Stiftungsbuch von Zwettl, Fontes rerum Austriacarum, II/3, 8. 572. °® Tietze, a.a.O., $S.9. ° Donin, Die roman. Bau- 
kunst in Österreich, bei Karl Ginhart, Die bildende Kunst in Österreich, Baden 1937, S. 63}. 
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Photo: Reiffenstein, Wien 


4. Wien, St. Stephan von Osten mit Nordturm. 5. Wien, Maria am Gestade von Südwesten. 


neuburg, der Dom von Salzburg und vor allem fast alle Kirchen der früher geschilderten Bau- 
hütte, mit einem nach Art von Cluny um ein Chorjoch vorgezogenen Mittelschiff. In Wien 
besaßen die Michaelerkirche und die Stephanskirche des 13. Jahrhunderts selbst diesen für den 
gotischen Bau vorbildlichen Chorschluß, vielleicht sogar wie die Stiftskirche von Seitenstetten 
(vor 1300) in fünf strebepfeilerbesetzten Achteckseiten geschlossen. Auch die Anlage von 
Nebenräumen zu beiden Seiten des Mittelschiffchores bei St. Stephan spricht nicht für die Ab- 
hängigkeit von Regensburg. Während sie hier, zum ursprünglichen Bau gehörig, rechteckig 
gestaltet und symmetrisch angeordnet, sogar durch die über sie geschlagenen Strebebogen in 
den Dombau unzertrennbar einbezogen sind, haben wir bei St. Stephan in der Barockzeit an 
die Strebepfeiler gebaute Räume, von denen in gotischer Zeit der nördliche Anbau erst in der 
1466 als „neuer Sagrer“ erstmalig genannten Sakristei einen Vorgänger hatte, während der 
südliche Ostanbau gar erst 1477 errichtet wurde (Abb. 2, 5a). 


214 


ıen 


Lichtbildwerkstälte „Alpenland“, W 


Photo 


5a.Wien, St. Stephan. Chor von Nordwesten. 


15 


2 


Der grundlegende Unterschied aber zwischen dem Chorbau von St. Stephan und dem in 
Regensburg besteht darin, daß jener ein Hallenbau, dieser eine Basilika ist, was schon bei der 
Grundrißplanung entscheidende Unterschiede bedingte. Daß man bei St. Stephan auf einem 
althergebrachten, bisher nur für Basiliken verwendeten Dreichorschluß nach 1304 in bewußter 
Gegenstellung zu dem französischen Kathedraltypus einen Hallenbau errichtete, ist in Öster- 
reich selbstverständlich, weil hier die gotische Halle schon seit drei Generationen wichtige 
Vorläufer hatte, so den in seiner Höhenentwicklung schon gotisch wirkenden Hallenchor der 
Stiftskirche in Lilienfeld (vor 1230) und den bereits hochgotischen 1295 geweihten Hallenchor 
der Stiftskirche von Heiligenkreuz!*. Zwischen diesen Zisterzienserkirchen, zu denen sich 
1327—44 die von Neuberg in Steiermark gesellte, reihen sich Bettelordenskirchen Altösterreichs 
aus der 2. Hälfte des 13. Jahrhunderts, die zum Unterschied von den basilikalen Mendikanten- 
kirchen Bayerns bereits dem Hallentypus folgen, wie die niederösterreichischen Hallenkirchen 
der Dominikanerinnen in Imbach und Tulln und der Dominikaner in Retz sowie die mährischen 
der Dominikaner in Iglau und der Minoriten in Olmütz und Brünn. Durch diese Großbauten 
war die Idee der Halle schon so eingelebt, daß man beim Bau von St. Stephan gar nicht daran 
dachte, ihn anders denn als Hallenbau zu gestalten, ähnlich wie man in Wien auf einem 
durchaus basilikalen Grundriß mit breitem Mittelschiff und schmalen Seitenschiffen die Augusti- 
nerkirche (1330— 39) oder in Zwettl auf einem nordfranzösischen Kathedralengrundriß, zum 
Unterschied vom Prager Veitsdom, einen Zisterzienserchor (begonnen 1343) als mächtige Hallen- 
bauten errichtete. 

Auch der -Außenban des Stephanschotres (Abb. 5a) zeigt im Gegensatz zu dem reich gegliederten 
des Regensburger Domes mit offenen Strebebogen, Dreieckgiebeln und hochragenden Fialen 
große Schlichtheit durch ungeschmücktes Mauerwerk zwischen und über den Maßwerkfenstern 
und einfach abgetreppten Streben, weil eben die heimischen Hallen des Heiligenkreuzer Chores 
und der Bettelordenskirchen bestimmend eingewirkt hatten!?. Ebenso folgen im Inneren des 
Hallenchores, dessen Raumeindruck natürlich grundverschieden von dem der Regensburger 
Basilika ist, alle Einzelheiten einheimischen Entwicklungsreihen. So besitzen vor allem die 
Pfeilerbildungen mit ihren teils romanisch anmutenden, teils gotischen Profilierungen weit- 
gehende Analogien sowohl im Zisterzienserchor von Heiligenkreuz": als bei Bettelordenskirchen 
(Imbach und Enns). Die friesartig über Pfeiler und Dienste sich ziehenden Kapitelle hatten sich 
schon, bayrisch lombardischem Brauche folgend, in romanischer Zeit in Wien und Nieder- 
donau das Heimatrecht erworben'* und wurden später von den Bettelorden reichlich ver- 


wendet'*. Das gotische Laubwerk, das die Kelchkapitelle des Heiligenkreuzerchores nicht 


10 Dagobert Frey, Stift Heiligenkreuz, Österr. K.top. XIX, Abb. 29—31. ! Donin, Hallenkirchen des Mittelalters in Österr. in Mon.schr. 
J. Kultur und Politik 1937, 5.211 ff. "2 Donin, Die Bettelordenskirchen in Österr. Zur Entwicklungsgesch. der österr. Gotik, Baden bei Wien ı 935, 
$.209f. "2 Abb. bei Tietze a.a.O., S. 221, sowie die Zusammenstellung von Sockelbildungen bei Donin, Bettelordenskirchen, Abb. 234—24T, 
334337, 400, 401. * Donin, Roman. Portale, S. 51, Abb. 78 u.79. "5 U.a. in Krems, Wiener Neustadt, Rerz, Enns, Graz, Imbach, 
Bruck a. d. Mur; Abb. bei Donin, Bettelordenskirchen 76, 178, 202, 256, 294—301. Ableitung dieser Kapitellfriese ebenda, S. 140 F. 
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Östlichste Pfeileröffnung zwischen Süd- und Mittelchor. Südwest (Herzogen-Eligins-) Kapelle. 


kennen, kommt dagegen bei der Wiener Michaelerkirche und der Kremser Dominikanerkirche 
schon im 3. Viertel des 13. Jahrhunderts vor. Die eigenartig zackenförmig über den einzelnen 
Kapitellen des Stephanschores vorspringenden Deckplatten (Abb. 6) aber sind die typische Be- 
krönung aufgespaltener Kapitelle unserer Bettelordenskirchen (Friesach, Bruck a. d. Mur, Graz, 
Retz!*). Von den Kreuzrippengewölben wird das des Chorquadrates, das sich nur zur Hälfte 
gegen die Seitenchöre zu öffnet, mit Rücksicht auf die hierdurch bedingten 6 statt 4 Pfeiler zum 
Unterschied von Regensburg als sechsteiliges Gewölbe ausgeführt. Das unmittelbare Vorbild 
hierzu waren aus ähnlichen konstruktiven Gründen heraus der Chor und die Bernardikapelle 
im Kloster Heiligenkreuz (vor 1295) mit ihren sechsteiligen Gewölbeformen, die dabei eine 
ältere Übung (Stein-Dominikanerkirche, Klosterneuburg-Kreuzgang, Trebitsch-Benediktiner- 
kirche, Wiener-Neustadt-Liebfrauenkirche) fortsetzten'”. 

Charakteristisch nicht nur für den Chor, sondern für den ganzen gotischen Bau von St.Stephan 
sind die Figurenbaldachine an den Pfeilern und Wanddiensten (Abb. 6—8, 22, 27), die der 


16 Ableitung dieser Bildungen bei Donin, Bettelordenskirchen, S. 108; Abb. 78, 154, 295, 299. *? Dagobert Frey, Stift Heiligenkreuz, Öst. 
K.T. XIX, Abb. 2, Donin, Bettelordenskirchen, S. 117 f. 
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Regensburger Dom nicht kennt und die dem Stephansdom, ganz abgeschen von der hohen 
Bedeutung der Standbilder für die Entwicklung der gotischen Plastik, ein festlich reiches Ge- 
präge geben"*. Auch sie traten in Niederdonau schon früher auf. So betonten die Bettelorden, 
welche ursprünglich nur den Altarraum des Chores durch eine Wölbung und damit auch durch 
Wanddienste hervorheben durften, bereits um 1300 bei der Wiener Neustädter Minoritenkirche 
(heute Kapuzinerkirche) den Chor durch Figurennischen'*. Die flachen dreiteiligen Wandeinblen- 
dungen des Stephanschores aber sind wieder mit den dreiteiligen Sockelblenden des Brunnen- 
hauses im Stift Heiligenkreuz aus der 2. Hälfte des 13. Jahrhunderts aufs engste verwandt?®. Also 


auch hier wieder eine Weiterbildung heimischer Motive ohne Abhängigkeit von Regensburg. 


Die Planung des Langhausbaues und der Türme 


Erschien es beim Chorbau von St. Stephan geboten, seine Unabhängigkeit vom_Chor des 
Regensburger Domes zu erweisen, so muß beim Langhausbau einschließlich des Hochturmes 
die oft behauptete Abhängigkeit von den Parlern, besonders von den durch sie vermittelten 
Prager Einflüssen, untersucht werden; es gilt festzustellen, inwieweit überhaupt eine solche 
Abhängigkeit zeitlich möglich ist, welche baugeschichtlichen Voraussetzungen in Österreich 
selbst für den Bau des Langhauses und der Türme von St. Stephan bestanden und ob nicht im 
Gegenteil die Prager Hütte von der Wiener Formengut entlehnte. 

Vor allem mußte schon beim Neubau des Chores als Halle (1304—40), also vor dem Einsetzen 
Peter Parlers beim Prager Dombau (1352), die Frage entschieden sein, was mit dem basilikalen 
Bau des 13. Jahrhunderts und besonders seiner Westfassade zu geschehen habe, die ja schmäler 
als der neue Chorbau war. Ebenso wie Kletzl beim Prager Dombau es als wahrscheinlich hin- 
stellt, daß zur Zeit, als man den Obergaden des Hochchotes ausführte, Entwürfe für die West- 
fassade gemacht wurden, da eine Entscheidung über den Gesamtquerschnitt des Hochchores 
eine solche für das Aufrißsystem der Hauptschiffassade bedeutete?!, so mußte der Baumeister 
des Stephanschores einen Gesamtplan des Domes entworfen haben, in dem er jedenfalls die 


Westtürme beibehalten wollte. Denn wie bei ungezählten Kirchen unseres Donaulandes, 


18 Donin, Bettelordenskirchen, $. 32; Kar! Ginhart (Ein gotisches Statuenpaar in Wr. Neustadt in Hermann-Egger-Festschrift, Grax 1933, 
$. 49). Die Nischenbaldachine von St. Stephan, ganz anders als die des berühmten Engelspfeilers in Straßburg, scheinen eine Generation später auf 
den Prager Chorbau eingewirkt zu haben. Da hier bei den über eine Triforiumsgalerie laufenden schon von Matthias von Arras festgelegten schlanken 
Dienstebündeln Nischenbaldachine schwer möglich waren, legte Peter Parler über die Triforien, schräg an die Pfeiler geblendete Baldachinpaare mit 
jenen auch in Wien früher auftretenden Kielbogenabschlüssen und Dreipaßblenden, während die zugehörigen Figuren an ungewöhnlicher Stelle, an den 
Pfeilerwänden der Triforiumsgalerie, als jene berühmten Bildnisbüsten angeordnet wurden. Abb. bei Otto Kletzl, Peter Parler, Leipzig 1940, 
Tafel 27, 22, 15. \° Ginhart (a.a.O., S. 53f.) setzt die Statuen dieser Nischen um 1320. °° Abb. bei Dagobert Frey a.a.0., S. 132. 
Romanische Vorstufen in Klosterneuburg (Capella speciosa),, Tulln(Karner) „ Michelstetten ( Pfarrkirche). Die stark vertieften und reich profllierten 
Blendarkaden im Südschiff des Regensburger Chores mit ihren schweren figürlichen Konsolen wirken in Niederdonan nur auf die analogen Dreipaß- 
nischen im Chor von Marchegg und in der Josefskapelle in Imbach nach. Heinz Rosemann, Ausstrahlungen der Regensburger Dombauhütte nach 
dem deutschen Südosten um 1300. Pinderfestschrift, Leipzig 1938, S. 194. Donin, der Chor der Pfarrkirche zu Marchegg, Mon.bl. für Landeskunde 
von N.-Ö. N.F. VIII, 1935, S. 283 ; Bettelordenskirchen, $S. 117, Abb. 228, 230,232. *”! Otto Kletzl, Die Kreßberger Fragmente. Jahresgabe 
des Wissenschaftl. Institutes der Elsaß-Lothringer im Reich, 1941. Auch in Freiburg beließ man die romanischen „„Hasentürme‘“. 
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darunter der von der Wiener Dombauhütte selbst erweiterten Pfarrkirche in Eggenburg, über- 
nahm man, wenn irgend möglich, die festgefügten romanischen Türme in den gotischen Bau, 
vielleicht aus praktischen Gründen oder, was schwerer wiegt, auch aus Ehrfurcht, besonders 
dann, wenn sie der baulichen Vergrößerung, die sich bei St. Stephan nur in der Verlängerung 
des Chores und der Verbreiterung des Gesamtbaues auswirkte, nicht im Wege standen. Und mit 
Recht nennt Strohmer die Bewahrung des romanischen Westteiles ein gewolltes, geniales, 
künstlerisches Vorhaben??. Außerdem waren diese Westtürme erst im letzten Drittel des 
Jahrhunderts®, also rund eine Generation vor dem Beginn des Chorbaues, vollendet worden 
und erweckten mit ihrem vor dem gotischen Dachbau mit fünf in mehr als doppelter Höhe über 
das romanische Mittelschiffdach hinausreichenden Turmgeschossen, mit dem achteckigen, von 
Spitzbogenfenstern durchbrochenen Aufbau und den spitzen giebelgerahmten Turmhelmen 
(Abb. 1) bereits einen so gotischen Eindruck, daß man beim Chorbau, der mit seinen verhältnis- 
mäßig noch wenig aufgelösten, durch eine horizontale Galerie abgeschlossenen Wänden eine 
blockhafte Wirkung anstrebte, sicherlich nicht daran dachte, das wenigstens im oberen Teil 
zeitlich und stilistisch nahestehende Westwerk, dessen Fertigstellung man ja noch mit ange- 
sehen hatte, wieder abtragen zu wollen. Daß aber die schlanke Polygonform der Heidentürme 
auch im 14. Jahrhundert als zeitgemäß gotisch, ja vorbildlich empfunden wurde, beweist, daß 
gerade sie in Österreich bei zahlreichen gotischen Kirchentürmen wie in Deutsch-Altenburg, 
Gaming (Kartause), Straßengel, Steyr und Wien (St. Michael, Minoritenkirche und Maria am 
Gestade) nachgeahmt wurde (Abb. 5, 21). 

War aber schon mit dem Chorbau die Erhaltung der Westwand mit den wertvollen Türmen 
beschlossen, so war damit auch der Zwang zur Verbreiterung der \WVestfassade, ja überhaupt 
eine vor dem Prager Dombau festgelegte Grundrißgestaltung einschließlich der Stellung der 
Querschifftürme gegeben; denn wo hätten diese, da der Chor bereits fertig stand, sonst stehen 
können ? Daß die feierliche Beurkundung der Grundsteinlegung durch den ehrgeizigen, mit der 
historischen Wahrheit es nicht allzu genau nehmenden Rudolf IV. vom 7. April 1359 sich 
nicht auf das Langhaus, und wenn sie überhaupt einer Tatsache entspricht, im äußersten Falle 
auf den Südturm bezog, wird heute allgemein angenommen’*. Ablässe nach 1340 und Stiftungen 
Perichtolds des Geuchkramers vom ı5. August 1348 und 17. Mai 1349 zu dem Bau von 
St. Stephan sprechen ebenso für den albertinischen Baubeginn des Langhauses wie die Grün- 
dungsurkunden des Domkapitels vom 9. Juli 1359°° und das Kalendarium Zwettlense zum 
Jahre 1360°*, die beide nur von einer Erweiterung des Kirchenbaues berichten. Auch der Bau- 


befund spricht dafür, daß man gleich nach der Weihe des Chorbaues (1340), als der Raum für 


22 Frich V. Strohmer, Der Stephansdom zu Wien, Bremen 1942, 8.5. ”° Tietze a.a.O. $.7. Nach Nicolaus Karger (Der Kirchturm in der 
österr. Baukunst, Würzburg 1937, $. 29) stammt der Achteckteil des Süd-Heidenturmes überhaupt erst aus gotischer Zeit. Kargers Dissertation 
kam mir erst nach Fertigstellung vorliegender Arbeit zur Kennmis. ”* Wilhelm Neumann, Baugesch. von St. Stephan in Gesch. der Stadt Wien, 
herausgeg. vom Altertumsverein III/IL, Wien 1907, S. 469. ”° Jb. der kunsth. Sammlungen des Kaiserhauses XV, 189,5, Urkunden und Regesten 
aus dem Archiv der Stadt Wien LXV II; Tietze a.a.0.,$.ı2. ?° Mon. Germ. S. S. IX, 688 sub anno 1360. 


die ungestörte Fortführung des Gottesdienstes geschaffen war, an die Erweiterung des roma- 
nischen Langhauses schritt und daß daher auch ein einheitlicher Gesamtplan schon vorher 
bestanden haben muß, da Form und Maßwerk der Westkapellenfenster, die Profilierung der 
Pfeilerbündel, der über alle Dienste sich ziehende Sockel und die Tellerbasen in den West- 
kapellen, in der Katharinenkapelle des Hochturmes und an den Langhauswänden mit den ent- 
sprechenden Bildungen im Chor übereinstimmen. 

Auch rein technisch wäre es unmöglich gewesen, in der kurzen Regierungszeit Herzog 
Rudolfs IV. (1358—65), dem man zwar hohe Begeisterung für das große Bauvorhaben und 
rastlose Energie zubilligen muß, den Bau von Grund aus zu beginnen. Denn der „St. Colomani- 
stein“, den Rudolf 1361 in dem Türgewände des Bischoftores an der Nordseite des Langhauses 
einfügen ließ?”, und der unter ihm in dem Strebepfeiler innerhalb der Vorhalle dieses Portales 
eingelassene Inschriftstein®® sitzen bereits recht hoch. Das Portal selbst (Abb. 12), ebenso wie 
das gegenüberliegende Südportal, muß, wie später erörtert werden soll, vor 1375 im architek- 
tonischen Aufbau fertig gewesen sein. Auch die Verbreiterung des Westteiles durch den Anbau 
von Kapellen geschah noch innerhalb der Generation nach der Chorweihe, da in die südwest- 
liche Herzogen-(Eligius)Kapelle (Abb. 7) am 25. Juli 1366 der St. Leonhardsaltar übertragen 
wurde?” und in der Nordwest-(Tirna-Savoyen)Kapelle ein Morandusaltar vor 1365 aufgestellt 
wurde, da Rudolf IV. die Gebeine des hl. Habsburger-Ahnen Morandus nach Wien hatte führen 
lassen. Die in dem unteren Turmteil eingebaute Katharinenkapelle aber besaß schon 1396, 
November 6 und 25, einen Altar und einen eigenen Kaplan°®. 

Diese historischen Erwägungen sprechen daher ebenso wie der Baubefund dafür, daß man 
schon unter Albrecht II. mit der Verbreiterung des Langhauses fast gleichzeitig von Westen 
(Herzogen- und Tirnakapelle) und Osten (Südturm) sowie auch mit dem Bau der dazwischen- 
liegenden Langhausmauern und Portale nach einem einheitlichen Gesamtplan begonnen hatte, 


worüber nun im einzelnen gehandelt werden soll. 


Der Südturm 

Auf den südlichen Hauptturm von St. Stephan, den „Stephansturm“, verwandte man die 
höchsten baulichen Energien, so daß er trotz seiner Höhe von 136 m bereits im Jahre 1433, 
also vor der Einwölbung des Langhauses, vollendet wurde. In ihm soll sich auch nach ver- 
breiteter Annahme am meisten der Einfluß der Prager Parler ausgewirkt haben, und zwar 
in der Stellung im Gesamtplan, im Aufbau und in Einzelheiten. 

Was vor allem die Anordnung der gotischen Türme an den Langseiten anlangt, wodurch sie in ihrem 
unteren Teil eine Art Querschiff bilden (Abb. ı, 2), so hat bereits die Vermutung Dehios, daß 


27 Auf diesen Stein war nach einer von A. R.v. Perger (Der Dom zu St. 5. tephan, Triest, 1854, S. 170, XIX.) wiedergegebenen Inschrift beim 
Martyrium das Blut des hl. Koloman geflossen. ?® Über die Deutung der Inschrift : Franz Kürschner, Herzog Rudolfs IV. Schriftdenkmale, 


M. Z.XVI, 1872, $S.78f. ?® Hermann Göhler in Jb. f. Landeskunde von N.-Ö., N.F. 22, 1929, 5.534. °® W. A. Neumann, Die 
St. Katharinenkapelle, Wr. Dombawereinsblatt XI/II, 1891, S. 47f. 
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8. Wien, Stephansdom. 1. Stockwerk von Süden. 9. Prag, Veitsdom. Turm und Ouerschiff von Südosten. 


sie zum Chorbau gehören, der richtigen Erkenntnis Ausdruck gegeben?, daß sie schon im 
Entwurf des Chorplanes vorgesehen waren. Tatsächlich haben wir ja bereits in den Wand- 
diensten der Katharinenkapelle die Verwandtschaft mit Pfeilerbündeln des Chores festgestellt, 
mit dem der Turm am Außenbau durch die gleiche Sockelzone sowie durch die Dachgalerie 
verbunden wird, die sich in gleicher Höhe über dem Fuß der großen Dreieckgiebel des Turmes 
zieht (Abb. 4, 8, 22). Durch diese Giebel und die darunterliegenden Doppelfenster ist der Turm 
wieder mit dem Langhaus verbunden, ferner, was für die einheitliche Gesamtplanung von 
Langhaus und Türmen besonders wichtig ist, dadurch, daß das östliche Langhausjoch, das sich 
in die Türme hinein öffnet, breiter als die übrigen ist und daher schon von allem Anfang an als 
eine Art Querschiff in Verbindung mit den seitlichen Türmen geplant war. Die Breite der 
Joche aber war durch die unter Rudolf IV., wie der Inschriftstein beweist, bereits in ziemliche 
Höhe gewachsenen Strebepfeiler lange vor dem Abbruch des romanischen Langhauses fest- 
gelegt. Gerade dieses zwanglose Sicheinfügen der Türme in den einheitlichen Gesamtgrundriß 
zu beiden Seiten des breiteren Quetschiffjoches aber spricht gegen irgendeine Beeinflussung 


durch den zwar auch seitlich gestellten Südturm des Prager Veitsdomes, der aber nicht das 


31 Dehio und v. Bezold, Die kirchl. Baukunst des Abendlandes, II, Stuttgart 1901, S. 3. 
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Querschiff begrenzt, sondern westlich davon und erst später gebaut wurde. Nach 1364 geplant, 
wurde er nicht vor 1396 begonnen und stand in seinem Erdgeschoß noch unter dem Erzbischof 
Sbinko von Hasenburg (1403— 11)” im Bau (Abb. 2, 10). 

Die seitliche Turmstellung aber war in Österreich seit langem üblich und verdrängte hier die 
romanischen Ost- und Westtürme. Dies hängt damit zusammen, daß bei den vorerst turmlos 
gedachten Zisterzienser- und Bettelordenskirchen nach Lockerung ihrer bauasketischen Vor- 
schriften die späteren Türme seitlich zwischen Chor und Langhaus angesetzt wurden®, wie 
beispielsweise in Stein, Wien (Augustinerkirche), Wiener Neustadt, Enns und Villach (Mino- 
titenkirche). Für St. Stephan war der Südturm von Maria am Gestade in Wien (1330— um 
1353), mit dem Stephansturm auch in Einzelheiten verwandt, das nächstliegende Beispiel 
(Abb. 5). Jedenfalls näherliegend als an die Heiligenkreuzkirche von Schwäbisch Gmünd zu 
denken, wo romanische Seitentürme als vortretende Kapellen in den gotischen Bau einbezogen 
wurden, oder an das elsässische Münster St. Theobald in Thann, wo an einen einschiffigen Chor 
ein mit Freiburg verwandter Nordturm angesetzt wurde, zu welchen wenig passenden Ver- 
gleichen man wohl nur kam, um einen frühen Parlereinfluß zu konstruieren®®. 

Der Aufbau des Stephansturmes war bis über die Katharinenkapelle, in welcher nach der er- 
wähnten Urkunde 1396 bereits der Gottesdienst gehalten wurde, an der Südseite, wie später 
gezeigt werden soll, schon um 1382 über die Wappenreihe unter den Doppelfenstern (Abb. 8) 
gediehen, ehe der am ı5. November 1399 genannte und im Sommer 1404 verstorbene Dom- 
baumeister Wenzel einsetzte, dessen Identität mit dem zweitältesten Sohn Peter Parlers Kletzl 
zu erweisen versuchte und der den Reigen der von der Prager Hütte herkommenden Dombau- 
meister eröffnete’®. Da damals der Plan der Turmgestaltung durch vorangehende Baumeister, 
so den 1368 genannten Seyfried® und Meister Michael, „der Herzoge von Österreich Bau- 
meister“, dessen Anteil an der Aufrißgestaltung später erwiesen werden soll, bereits festgelegt 
und teilweise verwirklicht war?”, so hätte die Tatsache, daß auch die zwei auf Wenzel folgenden 
Werkmeister Peter und Hans von Prachatitz (T404—29 und 1429—39) der Prager Hütte nahe- 
standen, wenig für den weiteren Aufbau des Stephansturmes zu besagen, wenn dieser nicht 
nach einer Nachricht Thomas Ebendorfers im Jahre 1407, also unter Peter von Prachatitz, teil- 
weise abgetragen worden wäre. Als Grund hierfür machte Tietze die um die Jahrhundertwende 
erwachte Begeisterung für Riesentürme geltend, zu denen in Straßburg und Ulm Ulrich von 
Ensingen die Pläne geliefert hatte, was in Wien eine Änderung in der Konstruktion des Süd- 


turmes einschließlich der Vorhalle notwendig gemacht hätte?®. Diese scheinbar recht einleuch- 


>» Otto Kletzl, Planfragmente aus der deutschen Dombauhütte von Prag in Stuttgart und Ulm, S Zutigarf 1939, S. 38; Karl M. Swoboda, Peter 
Parler, Wien 1940, S. 12. °? Donin, Bettelordenskirchen S. 348. °* Strohmer a.a.0.,S.r. °5 Otto Klerzl, Zur Identität der Dombaumeister 
Wenzel Parler d. Ä. von Prag und Wenzel von Wien, Wiener Jb. f. Kunstgesch. IX, 1934, S. 49. Die Beweisführung Kletzis wird allerdings durch 
die vorliegende Arbeit in einzelnen Voraussetzungen entkräftet. 3° Quellen zur Gesch. der Stadt Wien III/I, Wien 1898, Nr. 20. 3° Vgl. Franz 
Kieslinger, Michael Weinwurm, Baumeister Albrecht III., Mon.bl. f. Gesch. der Stadt Wien, III (48), 1931, S. 131ff.; Franz Staub, Die Michael- 
Weinwurm-Legende, Abb. zur Gesch. und Quellenkunde der Stadt Wien, Wien 1934. 3° Trerzaara OR yeardje 
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10. Prag, Veitsdom. Grundriß. 


tende Schlußfolgerung machte zwar den Weg frei, den Stephansturm gewissermaßen von 
Grund auf unter dem Einfluß der Prager Hütte neu erstehen zu lassen, beruht aber auf einer 
Fehlinterpretation der Mitteilung Thomas Ebendorfers. Ja der Wortlaut dieser zeitgenössischen 
Baunachricht zeugt gerade unwiderlegbar für das Vorhandensein eines älteren Bauplanes, auf 
den man zu Anfang des ı5. Jahrhunderts wieder zurückgegriffen hat. 

Thomas Ebendorfer von Haselbach, seit 1405 Student, seit 1412 Lehrer an der Universität 
Wien®® ‚berichtet aus persönlicher Erinnerung: ‚... Von diesem (nämlich dem später zu be- 
handelnden Klosterneuburger ersten Dombaumeister) wichen gewisse erfahrene und zu unseren 
Zeiten hochberühmte (Baumeister) bei der Aufführung des vorgenannten Turmes dergestalt 
ab, daß alles, was in mehreren Jahren mit großen Kosten an ihm gebaut worden war, bis zu dem 
Bestand, den der erste (Meister) zurückgelassen hatte, im Jahre des Herrn 1407 wieder entfernt 
wurde, wie ich es selber gesehen habe‘“°. Aus diesem Bericht eines Augenzeugen geht also 
gerade das Gegenteil von dem hervor, was Tietze und seine Nachfolger aus dem Bericht 
schlossen. Nicht um den neuen Baugedanken eines Hochturmes zur Durchführung zu bringen, 
hatte man einen Teil des Turmes abgetragen, sondern ganz im Gegenteil, um den ursprüng- 
lichen Plan des ersten Meisters wiederherzustellen. Auch der Befund am Denkmal bestätigt den 
Bericht Ebendorfers, nach welchem die Abtragung des Turmes nur bis zum alten Bestand 
erfolgte, der, wie Neumann feststellte", bis zur 26. Steinschicht, also bis zum Ansatz des Ge- 
39 Josef Aschbach, Gesch. der Wiener Universität, I. Wien 1865, S. 493f. *° Chron. Austriacum, Pez, Seriptores rer. Austr. II. S. 807]6 
(Rudolphus Quartus) : „,.... Hinec et quidam in hac arte periti et diebus nostris famosi in structura turris praefatae ita deviaverunt, quod omniia, 


5 ; { ae En ” Be: 
quae pluribus annis sumtuose in ea structa sunt, viceversa ad id, ubi primus reliquerat, ammota sunt anno Domini 1407, prout ipse conspex . 
41 Neumann a. a.0., S. 490]. 
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wölbes der Katharinenkapelle reicht. Wäre aber, wie Tietze meint, ursprünglich kein so hoher 
Turm geplant gewesen, so hätte man wohl alles, was bisher am Turm gebaut wurde, abtragen, 
zumindest die ganzen Fundamente verstärken müssen, damit sie die Last eines angeblich erst 
nach 1407 geplanten Hochturmes tragen könnten. Daß man den Turm, welcher zu Ende des 
Jahres 1403 nach den aus den Kirchenmeisteramtsrechnungen gezogenen Berechnungen von 
Uhlirz« bereits über die Dachgalerie des Langhauses hinaus gediehen war, nur teilweise abtrug, 
geht auch aus dem verminderten Umfang der Steinmetzarbeiten nach den wöchentlichen 
Kirchenmeisteramtsrechnungen hervor, sowie daraus, daß am 23. Juni 1407 eine Beschau des 
Turmes stattfand, bei welcher den Herren und Gesellen Wein gestiftet wurde”. Da man im 
allgemeinen nicht das Abtragen, sondern das Aufbauen feiert, so darf man vielleicht schließen, 
daß diese Bewirtung aus Freude darüber geschah, daß nunmehr der Weiterbau des Turmes 


nach dem alten genialen Plan des ersten Meisters wiederaufgenommen werden konnte. 


Wenn Tietze behauptet, daß erst um 1400 ein Wetteifer in der Errichtung möglichst hoher 
Türme entbrannte, der dann erst die Idee zu dem Hochturm von St. Stephan gebracht hätte, so 
muß man dagegen einwenden, daß doch schon seit der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts der 
ııs m hohe Turm des Freiburger Münsters mit einem wie bei St. Stephan durchbrochenen 
Helm in die Lüfte ragte und daß auch die Türme des Straßburger Münsters im Jahre 1365 schon 
bis zum zweiten Turmgeschoß auf einem Unterbau emporgewachsen waren, der für Hoch- 
türme berechnet war, von denen nach 1399 allerdings nur der nördliche und dann in über- 
steigerter Höhe zur Ausführung kommen sollte. Es ist daher nicht einzusehen, warum man, als 
man bei St. Stephan um die Mitte des 14. Jahrhunderts mit dem Turmbau begann, nicht die 
Errichtung eines so hohen Turmes geplant haben sollte, um so mehr als Wien sowohl Straßburg 
als auch Freiburg und Prag an Größe überragte. Auch war die durch den Chorbau von 1304 
und den Zubau der Westkapellen nach 1340 mit einer Gesamtausdehnung von 109 m Länge 
und rund 41 m Breite festgelegte Stephanskirche ja länger und breiter als der bescheidene Bau 
des 13. Jahrhunderts, an welchen der Freiburger Münsterturm angesetzt wurde. Der gotische 
Stephansdom sollte ja nicht nur den Prager Dom an Größe und Reichtum übertreffen, sondern 
als weiträumiger Hallenbau es auch mit der Konkurrenz der Bettelordens-Großbauten auf- 
nehmen, von denen damals die Augustiner-Eremiten, Minoriten und Dominikaner in Wien 
riesige Predigthallen bereits erbaut hatten. Wenn man in Freiburg und Straßburg schon vor 
St. Stephan hohe Kirchentürme geplant hatte, um wieviel näher lag also der Plan eines Hoch- 
turmes bei St. Stephan nicht erst während des Baues, wogegen ja auch die überragende Einheit- 
lichkeit des Bauwerkes spricht, sondern schon vor seinem Baubeginn. Der von Haus aus in 
großen Maßen entworfene und begonnene Dombau verlangte um so mehr einen entsprechend 
hohen Turm, als der Chor als Hallenbau mit mächtigem Dach beim Baubeginn des Turmes 


** Kar] Uhlirz, Die Rechnungen des Kirchenmeisteramtes von St. Stephan zu Wien, Wien 1902, $. XXIX, 4 Ublirz a. a.O., S. 38. 
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Photo: Lichtbildwerkstätte „Alpenland“, Wien 


17. Deutsch- Altenburg, Pfarrkirche. Westturmportal. 12. Wien, Stephansdom. Bischofstor an der Nordseite. 


ebenso wie die frühgotischen hohen Heidentürme bereits standen und nur von einem ent- 
sprechend hohen Hauptturm überragt werden konnten, worauf es ja damals ankam. 

Wer hat nun die teilweise Abtragung des Stephansturmes, von der Thomas Ebendorfer be- 
richtet, verschuldet ? Uhlirz sieht einen Beweis für Peter von Prachatitz’ Unschuld an den Vor- 
gängen von 1407 darin, daß er damals erst zweieinhalb Jahre Dombaumeister gewesen und 
nachher den Weiterbau bis zum 5. Februar 1429 geleitet hat“. Nun, gar so schuldlos ist Meister 
Peter, der zuerst mit den gleichen hohen Bezügen wie sein Vorgänger Wenzel an der Hütte 
angestellt war, seit dem Katastrophenjahr 1407 aber einen bedeutend verringerten Wochensold 
bezog, wohl nicht gewesen. Außerdem spricht Ebendorfer von mehreren schuldtragenden 
Meistern (quidam .... deviaverunt); es war also außer Meister Peter mindestens noch sein 
Vorgänger Wenzel an der folgenschweren Planänderung beteiligt. Mag dieser nun mit Wenzel 
Parler d. Ä. von Prag identisch sein oder nicht, jedenfalls stand er der böhmischen Hütte umso 
näher, als neben ihm Hans von Prachatitz und sein Nachfolger Peter von Prachatitz, die er 
wahrscheinlich aus der Prager Hütte mit nach Wien gezogen hatte, in den Kirchenmeisteramts- 


rechnungen erscheinen. Der Schluß liegt nun nahe, daß gerade die mit den neuen Werkleuten 


2 Uhlirz2a: 2.0, 3:2 
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aus Böhmen kommenden Parlerschen Baugedanken sich mit dem aus anderem Baugeiste ge- 
borenen ursprünglichen Plan zum Stephansturm schlecht vertrugen‘”. Dieser Sachverhalt 
scheint in der Darstellung Thomas Ebendorfers deutlich genug angedeutet zu liegen: man 
hatte nach dem Tode des einheimischen großen Meisters wohlerfahrene und berühmte (periti 
et famosi) Bauleute berufen; das stimmt ja trefflich zu dem hohen Ruf, in dem damals die 
Prager Bauhütte und insbesondere die Parler standen. Aber „alle Meister waren gezwungen 
einzugestehen, daß sie die Feinheiten in der Durchführung jenes genialen Planes des ersten 
Meisters nicht zu verstehen wußten‘“*, Hierin kann man, wenn man will, sogar eine abfällige 
Kritik der neuen Meister an dem alten, ihnen wesensfremden Plan sehen; fest steht, daß das 
Ergebnis ihrer abgeänderten mehrjährigen Bauführung dem Geschmack der Wiener Bau- 
herren nicht entsprach und Meister Peter gezwungen wurde, auf den ursprünglichen Plan 
zurückzugreifen. In diesem Lichte erklärt sich auch die Herabsetzung seiner Bezüge, sei es nun 
zur Buße für die vergebens aufgewendeten hohen Kosten, sei es, weil er von 1407 ab nicht 
mehr nach eigenem Plan arbeitete, sondern nur ein vorhandenes Konzept ausführte. 

Schon die bisherige Beweisführung hat die Priorität des vor 1396 wenigstens bis zur 26. Stein- 
lage erbauten unteren Teiles des Stephansturmes gegenüber Prag und Ulm erwiesen, was nun 
auch von baulichen Einzelheiten gezeigt werden soll, die wieder die enge Verknüpfung von 
St. Stephan mit heimischen Baugedanken aufweisen. Denn auch der Freiburger Münsterturm 
hatte an St. Stephan nur die Idee eines alles Bisherige überragenden Hochturmes weitergegeben, 
während gerade das 1320 begonnene Erdgeschoß in Freiburg mit seiner fast romanischen 
Mauerbetonung der bereits im Erdgeschoß des Stephansturmes beginnenden Mauerauf- 
lockerung widerspricht. Da diese Wandauflösung vor allem durch die drei Arkaden der Vor- 
halle geschieht und ähnliche Bildungen in Prag, wo sie den Eingang zum Querschiff bilden, und 
noch ähnlicheren in Ulm, wo sie wie in Wien dem Turmeingang vorgestellt sind, auftreten, 
so wurde, statt dem Wiener Dom den Vortritt zu lassen, wieder an eine Abhängigkeit von Prag 
und Ulm gedacht, ja es wurden zu diesem Zwecke die Wiener Arkaden, trotz ihrer frühgotisch 
schmalen lanzettförmigen Gestalt (Abb. 8), dem Umbau nach 1407(!) zugeschrieben‘’, was 
stilistisch doch ganz ausgeschlossen ist, um so mehr, als dieses Einpassen der Vorhalle als eines 
trapezförmigen Raumes zwischen die Turmstreben auch bei der im unteren Teil ursprünglichen 
Katharinenkapelle und hundert Jahre früher beim Riesentor auftrat. Ein Vergleich der Turm- 
vorhallen in Wien und Ulm zeigt die stilistischen Fortschritte der Ulmer, deren seitliche Arkaden, 
obwohl schmäler als die mittleren, sich nicht mehr in einem überspitzen, sondern einem dem 
gleichseitigen sphärischen Dreieck angenäherten Bogen schließen und die das Wiener Vorbild, 


von dem sie auch das zweiteilige innere Turmportal übernehmen, mit Statuenschmuck be- 
45 Ähnlich wie man ja auch am Straßburger Münsterturm die Jallweisen Abweichungen von früheren Plänen, besonders hart bei den Balustraden der 
großen Plattform, wahrnehmen kann. *% „,.... ob cujus ingenium omnes latomi ex imagine ipsius ecclesiae in stuporem vertuntur, ut cogantur 


‚profiteri, se non scire istius primi Magistri ingenii subtilitates in operis deductione comprehender°.““ Peza.a.0.,S. 805. *? Tietze (a.a.O.,S. 21 ) 
läßt die Möglichkeit einer früheren Entstehung der Wiener Arkatur offen. 
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13. Deutsch- Altenburg, Pfarrkirche. Chor von Südosten. 14. Wiener Neustadt, Spinnerin am Kreuz. 


reichern, ja überhäufen‘®, während der Meister unseres Turmbaues in Anlehnung und in Fort- 
setzung der Chorpartie und der Westkapellen die Arkadenpfeiler wie den ganzen Turmsockel 
absichtlich schlicht hält. 

Jene lanzettförmigen Spitzbogen der Vorhallenarkatur aber waren durch die Bettelorden und 
die Zisterzienser schon um und bald nach 1300 in Österreich weit verbreitet, wie dies Fenster 
der Dominikanerkirche in Friesach (Chor) und der Dominikanerinnenkirche in Imbach und 
Tulln, der Zistersienserkirchen in Neuberg (nach 1327—44) und Zwettl (Kapellenkranz 
1343—48)"’ sowie Eingänge in den Turm der Deutsch-Altenburger Kirche (Abb. ıı1) be- 
weisen. In Wien schlossen die schmalen Fenster der ehemaligen Klarissinnenkirche und des 
Nordchores der Minoritenkirche, zusammengehend mit Formen im Kreuzgange von Kloster- 
13 Auch diese Häufung von Figurenbaldachinen um einen Pfeiler hat Ulm wohl von der Wiener Hütte bezogen, wo in der Herzogenkapelle (vor 1366) 


drei, in der Freisingerkapelle in Klosterneuburg (vor 1384) fünf Figurenbaldachine um einen Pfeiler kranzartig gereiht sind. *° Vgl. die Abb. bei 
Donin, Bettelordenskirchen 105, 219, 231, 305, 307. Paul Buberl, Stift Zwettl, Ostm. K. Top. 29, Abb. 63. 
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neuburg, in der r. Hälfte des 14. Jahrhunderts ähnlich spitz’° und um die Jahrhundertmitte 
bereicherte das Hauptportal der Wiener Minoritenkirche den Portalabschluß durch Krabben 
und eine Kreuzblume, die wie bei St. Stephan ein Querband durchstößt, wobei die dreitorige 
Westfassade dieser Minoritenkirche auch die dreiteilige Arkatur am Stephansturm angeregt 
haben mag und die Zweiteiligkeit der Westtore der Minderbrüderkirche mit dem figuren- 
baldachingezierten Mittelpfeiler das Vorbild für das innere (Primglöcklein-)Tor in der Vorhalle 
des Stephansturmes abgab. 

Alle diese Formen sind aber auch früher als der dreiteilige Südeingang zum Querschiff in Prag, 
das zeitlich zwischen Wien und Ulm steht. Denn in Prag treffen wir jene lanzettförmigen Spitz- 
bogenöffnungen bei den Hauptschiffarkaden im Chorbau und der vor 1366 erbauten Wenzels- 
kapelle, während die nach dem Wiener Vorbild gestalteten drei Spitzbogenöffnungen der Vor- 
halle, bereits weniger spitz geführt, dem sphärischen Dreieck sich nähern. Sie sind wie die vor 
ihnen begonnenen Fürstentore von St. Stephan (Abb. 12) mit Laubwerk in den Kehlungen be- 
reichert, während man auf Krabben und Kreuzblumen der Wiener Portale verzichten mußte, 
um einen ruhigen Grund für das vom Kaiser gewidmete Mosaik zu schaffen (Abb. 9)*'. Die 
Prager Vorhalle führte außerdem, zum Unterschied von Wien, wo sie das großartige Turm- 
untergeschoß vorbereitet (Abb. 2, 10), in den Rest eines Querschiffes, welches durch die 
Wenzelskapelle so verengt wird, daß der Blick der Eintretenden schwer behindert ist. Es ist 
eine wenn auch sehr geschickte Notlösung, die zwischen der älteren Wenzelskapelle und dem 
Turmbau vermittelte und eine Änderung des ursprünglichen Bauplanes bedingte, während im 
Gegenteil bei St. Stephan die geniale Einheitlichkeit des Planes in der Verbindung mit den 
Türmen um so klarer hervorgeht, als man, da ja das romanische Westportal erhalten werden 
sollte, die Tore der Seitentürme als gotische Haupteingänge ausgestaltete. 

Auch die Auffassung, daß die Auflösung der Dreieckstreben in fialengekrönte Baldachine eine 
spätere Zutat der Parler nach der teilweisen Abtragung des Turmes von 1407 wäre, ist nicht 
haltbar. Liegen sie doch in dem bis zum Gewölbeansatz der Katharinenkapelle reichenden 
nicht abgetragenen Teil tief unter der um 1382 entstandenen Wappenreihe (Abb. 8) und 
wachsen wie selbstverständlich aus den als ursprünglich erkannten Dreieckstreben heraus, 
ähnlich wie im Innern des Chores und der Kapellen aus übereck gestellten Sockeln. Dreieckig 
votspringende Streben aber kennt die fortschrittliche Zisterzienser- und Bettelordensbaukunst 
im Donautal schon in der ı. Hälfte des 14. Jahrhunderts, also sogar vor dem Prager Chorbau, 
in Zwettl (Chor), Imbach (Josefskapelle) und Enns (Wallseerkapelle) sowie die Pöllauberger 


Wallfahrtskirche, diese bereits mit Nischenbaldachinen. Als unmittelbarer Vorläufer vermischt 


50 Franz Kieslinger, Der plastische Schmuck des Westportales bei den Minoriten in Wien, Belvedere XI, r 927, S. 7, Donin, Bettelordenskirchen 
S. 240 und Abb. 292, 293, 304, 307. °! Wenn Kletzl (Planfragmente ...., S. 106) die Planung der Prager dreiteiligen Vorhalle, zu welcher der 
Mosaikschmuck 1370 gewidmet wurde, zwischen 1364—1370 ansetzt, so kann diese erst mit dem Turmban, dem sie teilweise vorgestellt wurde, begonnen 
worden sein. Doch würde auch ein früheres V’ollendungsjahr nur beweisen, daß der Wiener Stephansturm_schon vor diesem Zeitpunkte im Erdgeschoß 
Jertig war, was sogar dann möglich wäre, wenn man den Baubeginn des Stephansturmes erst 1359 unter Rudolf IV., wie es die Tradition will, setzt. 
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mit dreieckigen und quadratischen Baldachinen können die Baldachinstrebepfeiler an der 
„Spinnerin am Kreuz“ in Wiener Neustadt (Abb. 14), am Chor von Deutsch-Altenburg 
(Abb. 13) und dem dreieckigen Kreuz in Hainburg (Abb. ı7) gelten, bei welchen wie bei 
St. Stephan die Baldachine über einer Maßwerkzone am Pfeilersockel stehen. Bei St. Stephan 
aber kommen Baldachine am Außenbau nicht nur an den Langhausstreben, sondern auf ganz 
gleichen Sockeln wie am Turm auch an den Streben der Westkapellen vor, was bisher die 
Forschung nicht berücksichtigte, obwohl es wieder beweist, daß man nach dem 1340 geweihten 
Chorbau gleich am Westende des Langhauses und nicht viel später am Turm zu bauen anfıng 
und die Baldachine am Erdgeschoß des Turmes gleichzeitig mit denen der Westkapellen schon 
um 1360 fertiggestellt sein mußten. Sie fallen damit auch vor die Entstehungszeit der Figuren- 
nischen in Ulm (nach 1377) und Prag, wo Figurenbaldachine erst am zweiten Turmstockwerk 
und da nur vereinzelt nach 1400 auftreten’:. 

Die im Turm eingebaute, 1396 bereits in kirchlicher Verwendung stehende Katharinenkapelle soll 
ebenfalls nach mehrfacher Annahme im Grundtriß mit der 1377 geweihten Augustinerchor- 
herrenkirche in Karlshof (Prag) „engst verwandt“ sein‘. Aber ähnlich wie der Dreichorgrundriß 
nicht vom Regensburger Dom abgeleitet werden mußte, da er seit romanischer Zeit in unserem 
Donauraum verbreitet war, so ist der Grundriß der Katharinenkapelle — Zentralraum mit an- 
gesetzter Apsis — in zahllosen Karnerbauten, wie sie einst auf dem Friedhof fast jeder Pfarr- 
kirche und auch bei St. Stephan standen, durchaus eingelebt. Schon in der zweiten Hälfte des 
13. Jahrhunderts geht das Rund dieser Karner in ein Vieleck über, wie beispielsweise in Pulkau, 
Zellerndortf, Groß-Globnitz, Pernegg, Tulln und Oedenburg?*. Die Art aber, wie die Katharinen- 
kapelle an den Turm stößt, kommt gleichzeitig bei der Turmvorhalle und früher bei den Lang- 
hausportalen von Maria am Gestade und am Riesentor vor. Im Innern aber birgt die Katharinen- 
kapelle im Hauptraum die auch in den Westkapellen (Abb. 7) um die Jahrhundertmitte und in 
der 1384 geweihten?® Freisingerkapelle in Klosterneuburg verwendeten Dienste mit den knie- 
förmigen Abbiegungen, Konsolen, Figurennischen und Laubwerkzonen, während das viel 
reichere Gewölbe der Karlshoferkirche auf schlichten Konsolen ruht. 

Ähnlichkeiten mit Prag treffen wir dagegen in der Chorbildung der Katharinenkapelle, deren 
Fünfachtelschluß wie bei der Kirche in Karlshof an ein querrechteckiges Joch stößt und eine 
gewisse Verwandtschaft mit den Chorkapellen des Prager Veitsdomes aufweist. Aber gerade 
die über die Tutmmauern vorstehende Apsis der Katharinenkapelle bindet nach einem Re- 


staurierungsbericht von 1873 nur schlecht mit dem Turmmauerwerk und stammt von einem 


52 Die von Tietze (a. a. O., S. 21) herangezogenen Figurennischen am Chor der Heiligkreuzkirche von Gmünd, Vertiefungen mit schlichten Dreieck- 
giebeln darüber, können ebensowenig mit den Baldachinstreben von St. Stephan verglichen werden wie die ganz, verschieden gestalteten an den Münstern in 
Freiburg und Straßburg. Der für die Wiener Bauhütte kennzeichnende Baldachinschmuck. der Strebepfeiler fand später weite Verbreitung (z.B. Wien — 
Malteserkirche und Burgkapelle, Eggenburg, Krems, Mödling, Steyr). ° Tietze a. a. O., S. 14,1. E. Wocel, Die Kirche des Augustinerchor- 
herrenstiftes in Prag, M. Z. XI, 1866, S. ı1o (Grundriß), ebenso Dehio u. Bezold a. a. O., 5. JJ—J- 54 Vgl]. Donin, Karner in N.-Ö., 
Monatsbl. f. Lk. von N.-Ö. u. Wien, 1934, 5. 243. °° Nicht 1394 wie bei Dehio-Ginhart S. 118 angegeben. 
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späteren Umbau, der durch Bestellung von fünf Glasfenstern im Jahre 1407 „zu machen in der 
abseiten pei sand Kathrein altar“ ja auch urkundlich gestützt wird’*, ebenso wie damals erst das 
mit den Kapitellen des ursprünglichen Baues nicht harmonierende Sterngewölbe mit dem 
hängenden Schlußstein, vielleicht nach Art der Sakristei des Prager Domes’", gebaut wurde, 
während das alte Gewölbe und die alte Apsis der teilweisen Abtragung des Turmes im Jahre 
1407 zum Opfer gefallen waren; gleichzeitig ein indirekter Beweis der Verbundenheit des 
Hauptraumes der Katharinenkapelle und damit des ganzen bis zum Gewölbe derselben reichen- 
den Turmbauteiles mit der heimischen Bautradition. 

Die Doppelfenster des Stephansturmes verglich man mit einem heute nicht mehr bestehenden 
zweiteiligen Südfenster der in das unterste Turmgeschoß des Veitsdomes gelegten Hasenburg- 
kapelle, das in einem alten Turmplan erhalten ist, den nach Kletzls Vermutung Wenzel Parler 
um 1400 mit nach Wien genommen hatte (Abb. 25)'*. Das ist schon zeitlich nicht möglich. 
Denn der untere Teil dieser Doppelfenster liegt nicht nur im ursprünglichen vor 1396 fertig- 
gestellten, nicht abgetragenen Turmteil, sondern es durchbrechen analoge Doppelfenster auch die 
Langhauswände, die nach der Höhe des rudolfinischen Inschriftsteines schon vor 1365, also eine 
Generation vor dem Baubeginn des Prager Veitsturmes, den Einbau der Doppelfenster erreicht 
hatten. Aber auch stilistisch geht das Doppelfenster der Hasenburgkapelle in seiner gedrückten, 
nur wenig höheren als breiten Gestaltung’® ganz und gar nicht mit den Doppelfenstern des 
Wiener Domes zusammen (Abb. 8, 22). Das Zusammenfassen der beiden Spitzbogenfenster 
durch einen Rundbogen und die Lagerung eines Rundfensters in dem Zwickel zwischen den 
Spitzbogen von Prag erinnert mehr an die niedrigeren und breiten Seitenschiffenster des 
Freiburger Münsters und an für Breitenentfaltung bestimmte Kreuzgangfenster als an die 
hochaufstrebenden, von keinem Bogen zusammengefaßten, unmittelbar an das Gesimse unter 
den Dreieckgiebeln anstoßenden Doppelfenster bei St. Stephan, deren bauliche Zwischen- 
stufen wir wieder in Niederdonau antreffen, so in dem 1295 geweihten, für St. Stephan so 
wichtigen Heiligenkreuzer Chor (Abb. 23)'°, vor 1300 bei dem Brunnenhaus, der heutigen 
Agneskapelle, in Klosterneuburg, um die Jahrhundertwende in der öfters genannten Josefs- 
(Katharinen-)kapelle der Dominikanerinnen zu Imbach‘! und wenig später bei den westlichen 
Chorfenstern der Zisterzienserkirche in Zwettl’. Der hier die Fensterpaare zusammenfassende 
Entlastungsbogen verschwindet dann bei den Doppelfenstern der öfter genannten Freisinger- 
kapelle in Klosterneuburg (Abb. 24), bei welcher die auch im Verhältnis von Höhe zur Breite 
und in den Maßwerkbildungen mit den Doppelfenstern von St. Stephan zusammengehenden 
® Uhlirz a. a. O.,S. XXXI und 266. Auch die Form dieser Fenster, der sphärische Dreieckschluß, spricht für späteren Anbau der Kapellenapsis 
gegenüber dem anstoßenden ursprünglichen Lanzettbogenfenster. 5° Kletzl (Planfragmente, S. 84) denkt dabei an englische über Avignon vorge- 
drungene Einflüsse. Abb. bei Kletzl, Peter Parler ... , Tafel 24 u. Swoboda a.a.O.,S. ı8. 58 Kletzl, Peter Parler ..., S. 77 Anmerkung 
zu Bild 63 (richtig 64). Abb. auch bei Swoboda, Peter Parler ...., S. 44 VII. 5% Das Fenster der Hasenburger Kapelle kann nie höher gewesen 
sein, da ja die alte Rumdbogenrahmung noch besteht, in die das neugotische breitere Spitzbogenfenster eingebaut wurde. %° Abb. bei Frey, Heiligen- 


kreuz, Öst. K. T. XIX, 22. ®1 Abb. bei Donin, Bettelordenskirchen, S. 43. °* Paul Buber], Ostm. K.T. 29, Zwettl, Tafel 46. Im kleinen 
treten diese Doppelfenster an den Spitzbogenarkaden der Hainburger und Wiener Neustädter Denksäule auf ( Abb. 14, 17). 
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Fensterpaare nicht weniger als viermal zur Anwendung kommen. Auch das Fenstermaßwerk 
von St. Stephan mit seiner auch in Prag auftretenden Verbindung von Rund- und Spitzbogen- 
motiven kann nicht für eine Abhängigkeit von Prag herangezogen werden, da es in Nieder- 
donau bereits im Heiligenkreuzer Chor und bei den Bettelordenskirchen, vor allem der Wiener 
Minoritenkirche, schon vor und bald nach 1300 in reichster Abwechslung auftritt, ebenso wie 
die in Prag und Wien vorkommenden Tierkonsolen, ein in der Gotik ja schr häufiges Motiv, 


im Donaulande schon in romanischer Zeit als heimisch aufscheinen®®. 


Ernster zu nehmen sind die Zusammenhänge der sowohl am Veitsturn wie auch am Stephans- 
turm auftretenden Wappenschilde unter den südlichen Sohlbänken der ersten Turmstockwerke 
(Abb. 8 u. 9), die aber wieder in Wien älter als in Prag sind. Denn genau so wie bei St. Stephan 
liegen Schilde in Dreipässen wieder bei der Spinnerin am Kreuz in Wiener Neustadt (Abb.15)"*, 
dem dreieckigen Kreuz in Hainburg‘® (Abb. 17) und einem Baldachinstrebepfeiler in Deutsch- 
Altenburg eingebaut (Abb. 13). Die Entstehungszeit der Wiener Neustädter Säule ist zwischen 
1382—84 festgelegt, für welche Zeit auch die Sinnbedeutung der Wappenschilde am Stephans- 
turm spricht. Denn diese stellen Oberösterreich, den österreichischen Bindenschild, Nieder- 
österreich‘’ und Steiermark dar und müssen also in einer Zeit entstanden sein, wo alle diese 
Länder, vor allem Steiermark, unter einer» Herrscher standen, was spätestens für die Regierungs- 
zeit Albrechts III., und zwar für zweiAbschnitte derselben, zutrifft. Vorerst, für die Zeit vor 
der Länderteilung von Neuberg am 25. September 1379, nach welcher Steiermark bereits an 
Albrechts Bruder Leopold II. fiel, und andererseits für die Zeit nach dem Tode Leopolds, der 
am 9. Juli 1386 in der Schlacht bei Sempach gefallen war, wonach Albrecht III. (Vertrag vom 
10. Oktober 1386) die Alleinherrschaft über die habsburgischen Länder bis zu seinem Tode 
(29. August 1395) angetreten hatte°®. Auch die Form der Wappenschilde und die schlichten 
Dreipässe im Halbkreise um sie spricht ebenfalls für ihre Entstehung im letzten Drittel des 
14. Jahrhunderts, also lange bevor der Prager Turmbau zu der Höhe seiner Wappenschilde 
gediehen war, die nebenbei bemerkt ohne Maßwerkverfestigung, die äußeren Wappen außer- 


dem schräggestellt, recht hart unter dem Gesimse liegen. 


Für den Wiener Turm aber geht aus dem Gesagten klar hervor, daß er schon um 1382, späte- 
stens vor 1395, die Zone der Doppelfenster erreicht haben mußte, und daß, was später genauer 


ausgeführt werden soll, der Erbauer der Neustädter Säule, Meister Michael, der ja im Kauf- 


63 In Niederdonau beispielsweise unter vorkragenden Gesimsen in Schöngrabern, Rems, Mistelbach, von den Tierkonsolen unter Türstürzen, wie 
am Tullner Karner, ganz abgesehen. °% Diese Schilde enthalten das Wappen des Auftraggebers Wolfhart von Schwarzensee und das des „Meister 
Michael‘“. % Donin, Kunstdenkmäler der Stadt Hainburg, Wien 1931, S. 47. Das als ‚,Winzermesser““ erklärte Wappen stellte vielleicht den 
bei der Restaurierung veränderten Halbmond des Meisters Michael dar. Das Wappen ist das der Dörr. vgl. M.Z.I, 1856, S. 253 (Ead.v. Sacken). 
67 Dieses Wappen mit den 5 Adlern kommt erstmalig unter Rudolf IV., u. zw. in der erwähnten Beurkundung der Grundsteinlegung des Erweiterungs- 
baues von Stephan vom 9. VII. 1365 vor. Vgl. Kar! Lechner, Wappen und Farben des Reichsganes Niederdonau . . ., St. Pölten 1942, S. 12. 
68 Gegenüber dieser tatsächlichen Herrschaft Albrechts III. über die durch die Wappen vertretenen Länder kommt die Zeit der Vormundschafts- 
herrschaft für Albrecht V. (1404 —11), an die Tietze (a. a. O., S. 19) denkt, als viel unwahrscheinlicher nicht in Betracht. Vgl. Max Vancsa, 
Gesch. von Nieder- u. Oberösterreich II, Stuttgart 1927, S. 174]. und 188. 


Photo: Lichtbildwerkstätte „Alpenland‘‘, Wien Photo: Reiffenstein, Wien 


15. Wiener Neustadt, 16. Wien, 17. Hainburg, 18. Klosterneuburg, 
Spinnerin, Teilbild. Spinnerin am Kreuz. Dreieckiges Kreuz. Lichtsäule. 


buch von 1394 auch der Baumeister Herzogs Albrecht III. genannt wird’’, wieder mit dem 
Stephansturm hierdurch in Verbindung kommt. 

Über den bereits aus heimischer Entwicklung abgeleiteten Doppelfenstern liegen von durch- 
brochenem Maßwerk gefüllte Wimperge, die auch die Doppelfenster des Langhauses krönen und die 
Wirkung des Außenbaues mitbestimmen (Abb. 8, 22). Die Giebel gehören dem erst nach 1407 
wiederaufgebauten Turmteil an’°. Natürlich dachte man auch hier wieder an ein auswärtiges 
Vorbild, an den bekannten Westgiebel der Heiliggeistkirche in Schwäbisch-Gmünd (um 
1340)’', der aber ganz anders aufgebaut, durch frühes eingeblendetes Maßwerk das Hoch- 
streben betont. Das Charakteristikum der großen Wimperge von St. Stephan aber ist ihre 
Dreiteiligkeit, die im unteren Teil von einer Galerie als Fortsetzung der Dachgalerie durch- 
zogen wird, und die Tiefenwirkung durch das vorgelegte Maßwerknetz. Beide Eigenschaften 
wurzeln wieder im Kulturboden der engeren Heimat. An der Wallseerkapelle in Enns krönte 
bereits in der ı. Hälfte des 14. Jahrhunderts ein mächtiger dreiteiliger, waagrecht unterteilter 


Schaugiebel die Eingangswand, der seine Vorläufer in niederösterreichischen und mährischen 


6% Staub a. a. O., S. 31 und Urkunde 4, S. 46. ?° Da 1416 bereits das Abschlußgebälk unter den Doppelgiebeln erreicht war, so wird man ihre 
Fertigstellung vor 1412 setzen müssen, während die des Langhauses rund zwei Jahrzehnte später aufgesetzt wurden. ”! Kletzl, Planfragmente . 
S. 47. Dagegen läßt Kletz] (ebenda, S. 131, Anm. 79) die Schaugiebel an der Stadtpfarr kirche von Böhm. Budweis von Wien angeregt sein. 


..; 
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a et 
19. Wiener Neustadt, Burg. 20. Pöllanberg, Wallfahrtskirche. 21. Straßengel. 
Ehem. Gottesleichnamskapelle. Westportal und Blendarkaden. Pfarr kirchenturm. 


Bettelordenskirchen hatte’, während die Balustrade an dem Giebel der ı 394 von Meister 
Michael begonnenen Kirche Maria am Gestade in Wien auftritt (Abb. 5). 

Die Idee nordischer Mehrschichtigkeit aber, die nicht nur die Wimperge von St. Stephan, sondern 
den ganzen Turmaufbau gestalten half, wirkte sich schon in der österreichischen Romanik in 
Mauereinblendungen, so in Heiligenkreuz, Schöngrabern, Tulln, Hartberg und St. Pölten aus”®. 
Sie brachte in dem frühgotischen Maßwerkvorhang der Kirchturmportale in Deutsch-Alten- 
burg (Abb. ır) und des zweiteiligen Brunnenhausportales im Klosterneuburger Kreuzgang 
(um 1306) wundervolle Tiefenwirkung hervor’*) und vertiefte im 14. Jahrhundert außer den 
erwähnten Blendmaßwerkgiebeln wie an der Wallseerkapelle auch die zahlreichen Sitznischen 
in Kirchenchören und Hauseinfahrten, am reichsten in der Wallfahrtskirche am Pöllauberge 
(1339— 74) mit ihren dreischichtigen Baldachineinbauten im Chor, in den Mauerkörper. Die 
Folgerungen aus all diesen Bestrebungen nach Übetschichtung und Tiefendunkel zieht dann 


72 Abgeleilet bei Donin, Bettelordenskirchen, S. 197, Abb. 269. °? Donin, Der ma. Bau ..., S. ı7ff. "* Eine unmittelbare Übernahme des 
Juftigen Gestänges der Westwand des Straßburger Münsters und des Ulmer Münsterturmes bei St. Stephan ist schwer anzunehmen, da die dünnen 
Pfosten von Straßburg und Ulm das Hochstreben unterstreichen, das der in einem abschließenden Giebel gelegenen Bauabsicht zuwiderläuft und der 
1391 begonnene und erst 2 Generationen nach dem Wiener Turm beendete Ulmer Münsterturm zeitlich dem Baufortschreiten des Stephansturmes nach- 
steht. Eher könnte man an direkte Einflüsse Venedigs denken, mit dem stets dieregsten Beziehungen, vor allem im V enedigerhandel, bestanden und 
dessen Stadtpatron, dem hl. Markus, die Wiener Kaufmannszeche einen Altar an bevorzugter Stelle auf dem Lettner von St. Stephan gestiftet hatte. 
Auch der Turmbelm und die kuppelförmigen Portalbaldachine von Maria am Gestade sowie die kuppelförmigen Bekrönungen des Treppenturms 
der Sieveringer Pfarrkirche und des ursprünglichen Turmhelmes der Pfarrkirche in Mörbisch erinnern an die Kuppeln von St. Marco in Venedig, 
dessen gotische Paläste ( Dogenpalast, erbaut um 1309) mit ihren von Norden bezogenen Lauben und Loggien, die Waagrechte unterstreichend, bewußt 
malerische Tiefendunkelwirkungen ähnlich wie die dreiteilige Eingangsvorhalle des Stephansturmes anstrebten. 
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wieder jener Meister Michael bei der Wiener Neustädter Spinnerin am Kreuz, die in ihrem 
dritten Geschoß nach Art zweiteiliger wimperggekrönter Fenster vor den sechseckigen Säulen- 
kern einen der Maßwerkgalerie an den Großgiebeln von St. Stephan ähnlichen Vorhang auf- 
baut (Abb. 14, 15), wie dies schon bei der 1375 ebenfalls von ihm erbauten, später allerdings 
umgebauten Wiener „Spinnerin am Kreuz“ (Abb. 16)’ und dem mit diesen beiden Denksäulen 
zusammengehenden dreieckigen Kreuz in Hainburg (Abb. 17) zu sehen ist’*. Schließlich zeigt 
das mehrgeschossige, im 18. Jahrhundert leider vernichtete Freigrab des hl. Koloman, das 
Rudolf IV. im Jahre 1365 in der Melker Stiftskirche erbauen ließ und das natürlich im Bannkreis 
der Wiener Hütte steht, mit seinen Dreieckgiebeln über Doppelfenstern, den Standfiguren an 
den Strebepfeilern und seinen Überschichtungen enge Beziehungen zur Gotik des Stephans- 
turmes’’ und des Langhauses des Domes. 

Überblicken wir daher unbefangen das, was am Stephansturm an auswärtigen Anregungen, vor 
allem von Prag, übernommen wurde, so ist es nicht allzuviel. Außer der Idee eines Hochturmes, 
den Freiburg zuerst verwirklicht hatte, bleibt genau genommen nur die im Erdgeschoß des 
Stephansturmes über ein Vorjoch an den älteren Hauptraum später angesetzte Apsis der 
Katharinenkapelle und vielleicht das Gewölbe dieser Kapelle mit dem hängenden Schlußstein 
übrig, während der einzigartige Gesamteindruck des Stephansturmes in seiner von keinem 
anderen Turm erreichten Einheitlichkeit, seiner gewollten Verschleierung der Baugelenke, 
seiner Verschleifung und Überschichtung der Bauglieder, seiner ununterbrochenen Verjüngung 
und seinem überirdisch schlanken Hochstreben weder in Prag noch sonstwo beabsichtigt 
wurde. Daß in dem erhaltenen reichen Planschatze der Wiener Bauhütte Risse verschiedener 
Hütten, darunter solche von Ulm und Prag sich befinden, daß Dombaumeister von auswärts 
berufen wurden, daß durch wandernde Steinmetzen Formübertragungen stattfanden, daß die 
Wiener Hütte, die an den Hüttentagen in Regensburg von 1459 und Speyer von 1464 als eine 
der vier Haupthütten des Deutschen Reiches auftrat, in ständiger \Wechselbeziehung mit allen 
deutschen Bauhütten stand und ein immerwährendes Nehmen und Geben von Ideen und 
Formen dabei stattfand, ist einleuchtend, aber keineswegs entscheidend, um aus auswärtigen 
Vorbildern die Einmaligkeit des Wiener Stephansturmes zu erklären. Vergleicht man mit 
diesem den Aufbau des Turmes von St. Veit in Prag, so sehen wir, wie hier das gotische Auf- 


wärtsstreben hauptsächlich nur in den zum Unterschied von Wien klar abgesetzten, recht- 


75 Debio-Ginhart I, S. 94. Wenn auch die Wiener Stadtrechnungen der Jahre 451 und 1452 (M.Z. XVI, 1871, $. LIII und Karl Fronner 
in M.A. XI, 1870, 315) von einer neuen durch Dombaumeister Hans Puchsbaum errichteten ‚‚Spinnerin am Kreuz‘“ sprechen und auch die Re- 
staurierung Paul Kölbls (1598) im obersten Geschoß Veränderungen brachte, so stammt doch wenigstens der Sockel und das erste Geschoß mit 
den charakteristischen Maßwerkwimpergen Meister Michaels noch vom ersten Bau des 14. Jahrhunderts. ”% Hier stellte vor der harten Restaurierung 
des 19. Jahrhunderts (vgl. die Abbildung vor der Restaurierung in M.Z. XV, 1870, $. XCI) ein kuppelförmiger, mit Krabben und einer Kreuzblume 
besetzter Helm die Verbindung mit den von ähnlichen Baldachinen gekrönten Portalen des Langhauses von Maria am Gestade, das Meister Michael 
entworfen hatte, her. ?” Abb. des 1594 restaurierten Denkmals bei Philibert Hueber, Austria ex archiviis Melicensibus illustrata, Leipzig 1722, 
$. 297 und Tafel V’, wiedergegeben in Österr. Kunsttop. III, Melk, S. 179. Der tumbaartige Unterbau geht bezeichnenderweise mit dem einst in der 
Gaminger Kartäuserkirche stehenden Grabdenkmal Albrecht II., unter dem der Plan zum gotischen Erweiterungsbau von St. S tephan entstand, eng 
zusammen (Abb. bei Anton Steyerer, Commentarii pro historia Alberti II., Leipzig 1725, Tafel XXV). 
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winklig aneinanderstoßenden Eckstreben betont wird, während durchlaufende Horizontalen, 
über dem Erdgeschoß sogar durch eine vorkragende Maßwerkbrüstung, die Geschosse, wie 
beim Freiburger und Regensburger Dom, vielleicht zutückgehend auf die Brüstung über dem 
Kapellenkranz des Parlerchores in Schwäbisch-Gmünd, unterteilen (Abb. 9), wie solche Um- 
gänge, höher angesetzt, die Türme der Teynkirche in Prag und des Straßburger Münsters um- 
ziehen. Diese kräftige Betonung der Waagrechten erscheint geradezu als ein Kennzeichen der 
Parlerschule, wie Kletzl mit Recht die Chöre von Schwäbisch-Gmünd und der Bartholomäus- 
kirche in Kolin mit den über den Kapellen laufenden Brüstungen einander gegenüberstellt”*. 
In Wien dagegen sind solche Querteilungen, um das in jeder Weise gewollte Aufwärtsstreben 
des Turmes nicht zu unterbrechen, absichtlich auf das mindeste beschränkt. So wird die 
Sohlbank unter den Doppelfenstern an der Ostseite vom Dach der Katharinenkapelle, an der 
Eingangsseite durch eine Galerie und hohe Fialen über der dreiteiligen Vorhalle überschichtet, 
während die Dachgalerie des Domes, um Chor, Turm und Langhaus aneinanderzubinden, 
zwar über den Turm gezogen, aber in einer unendlich feinen Art in die dreigeteilten Giebel 
eingespannt wird. In Prag dagegen unterteilt die teilweise geblendete Galerie über dem basili- 
kalen Mittelschiff als hohes Querband, anklingend an die hohe, dem frühgotischen Kunst- 
wollen entsprechende Blendgalerie am Freiburger Turm, recht kräftig den Veitsturm, woraus 
wieder ganz verschiedene künstlerische Absichten in Wien und Prag erhellen und die Tatsache 
unterstrichen wird, daß die von Böhmen zur Wiener Bauhütte kommenden Dombaumeister 
eben nach einem anderen als dem vom ersten Meister festgelegten Plan den Bau fortsetzten und 
damit, wie Thomas Ebendorfer berichtete, scheiterten. 

Denn diese für die überwältigende Wirkung des Stephansturmes so bedeutsamen Formver- 
schleifungen und Überschichtungen traten bereits im ursprünglichen bis zur 26. Steinschicht 
reichenden Turmteil auf. Hier werden die Rechteckwinkel der Turmstreben nicht nur durch 
Abschrägung verschliffen, sondern es werden im Gegensatz zu Freiburg und Prag in diese 
Winkel auch Dienste, mit Statuennischen und Baldachinen darüber, wie bei der Spinnerin am 
Kreuz in Wiener Neustadt und Wien, eingebaut (Abb. 14, 16), ein Beweis, daß Meister Michael 
schon von der ersten Steinlage an bestimmenden Einfluß auf den Turmbau nahm. Er fand für 
diese auf malerische Wirkungen ausgehenden in schrägen Winkeln ähnlich der mit Abschrä- 
gungen zwischen die Turmstreben gelegten Katharinenkapelle und Vorhalle des Stephans- 
turmes sich treffenden Mauerflächen in der heimischen Bautradition bemerkenswerte Vorstufen 
wie beim Kirchturm in Deutsch-Altenburg (um 1300) mit seiner malerischen Wirrnis von 
einem Dutzend in schrägen und spitzen Winkeln sich treffenden Strebepfeilern (Abb. ı1), bei 
der Wiener Neustädter „Spinnerin am Kreuz“ auf dreiteiligem Grundriß, dem schräg zu Chor 
und Langhaus gestellten siebeneckigen (!) Turm von Maria am Gestade (vollendet um 1353 )) 


und den von unserem Meister Michael aus dem Sechs- und Fünfeck (!) konstruierten Portalen 


78 Vgl. die Abb. bei Kletz], Peter Parler ..., Tafel 52 und 53, ebenso im Wiener Jb. f. Kunstgesch. IX - 1934, Fig. 19, 20. 
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22. Wien, St. Stephan. 23. Heiligenkreuz, 
Südliche Langhauswand mit Friedrichsgiebel. Chor der Stiftskirche von Osten. 


dieser Kirche mit ihren schräg angesetzten Vieleckseiten. Damit werden Tendenzen des um 
1400 einsetzenden „weichen Stils“ und der Spätgotik in unserem stets auf weichere und male- 
rische Wirkungen ausgehenden zartlinigen Donautal bereits in frühgotischer Zeit vorweg- 
genommen, wofür auch die gleichzeitige gotische Malerei bis zur Donauschule des 16. Jahr- 
hunderts Beispiele liefert. Wo in Prag dagegen vereinzelte Verschleifungen vorkommen, wie 
bei der am Veitsturm nur angedeuteten Abschrägung der Pfeilerecken, sind sie jünger als bei 
St. Stephan und werden von den Parlern, deren Kunst der klassischen Gotik des 13. Jahr- 
hunderts verwandte Züge trägt’”’, sogleich in eine härtere, scharfkantigere Formensprache 
übersetzt. Wird beispielsweise die Treppe am Stephansturm in den Hintergrund gerückt und 
mit der Nordostverstrebung verschliffen, so stellt die Parlerschule in ganz andersgeartetem 
künstlerischen Wollen reiche Treppentürme klar heraus und bringt sie an entscheidenden 
Stellen bei zahlreichen Turmbauten zu höchster Wirkung im Gesamtbau°®. 

In den höheren Stockwerken des Stephansturmes dienen vor allem die Giebel und Fialen der 
Überschichtung und Verschleifung. So sind die früher geschilderten Wimperge über den 


Doppelfenstern an der Basis beiderseits verkürzt, um sich mit den Eckstreben des Turm- 


7% Swoboda a. a.0.,S. 24. °° Kletzl, Planfragmente . . ., S. 13 und passim. 
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o: Reiffenstein, Wien Aus: Kletzl, Peter Parler 


24. Klosterneuburg, 25. Prag, Veitsdom. 
Kreuz ganghof des Stiftes mit Freisingerkapelle. Hasenburgkapelle ans dem Domturmplan. 


quadrates inniger zu verbinden. Daß darin wieder die künstlerische Absicht gewollter Ecken- 
verschleifung liegt, beweist ein Blick auf die analogen Wimperge des Langhauses (Abb. 1, 22), 
die als abschließende Bekrönung der Fenster gedacht, sich voll in die Breite entwickeln und 
deshalb auch ohne silhouettenzerfasernde Krabben und Kreuzblumen vor das mächtige Dach 
gestellt sind®', während die Krabben und Kreuzblumen der großen Tutmwimperge das Höher- 
streben und das Hineinwachsen in das zweite Turmstockwerk und seine Fenster zum Ausdruck 
bringen. Diese ragen wieder mit ihren Kreuzblumen in nach unten in ein Dreieck verlängerte, 
1416 erreichte Doppelgiebel hinein, die dann den Ansatz des achteckigen Turmteiles und seine 
schmalen und hohen Fenster überschichten. Die Eckstreben aber begleiten den Turm in unge- 
hemmtem Aufstreben, durch Blendmaßwerk, Fialenwerk und Baldachine aufgelockert, bis über 
das achteckige Turmstockwerk hinaus und verschleiern, gleichgebildet mit dessen 8 Eckstreben, 
in bisher unerreichter Feinheit den von der gleichzeitigen Gotik sonst kräftig betonten Über- 
gang vom Quadrat ins Achteck, um endlich gemeinsam mit den Fialen des Achteckbaues über 


diesen hinaus als ein „Wald von 24 Fialenspitzen“‘ den Helmansatz zu überdecken und damit 


81 Dombanmeister Ernst hatte auch die Langhausgiebel im Jahre 1853 mit Krabben und Kreuzblumen geziert, was aber so wenig befriedigte, daß 
man diese im Jahre 1890 wieder entfernte. Wiener Dombawereinsbl. X|II, 1890, S. 29f. 
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das Prinzip der Überschichtung und des unmerklich Schlankerwerdens auch auf den Helm 
selbst zu übertragen. Deshalb ist der zwischen 1429und 1433 erbaute durchbrochene Helm von 
St. Stephan“: auch bedeutend steiler als der anderer deutscher Hochtürme und durch Dreieck- 
giebel mit Fialen, ähnlich wie später beim nicht mehr erhaltenen Vierungsturm der Zwettler 
Stiftskirche”, unterbrochen. Dies gleicht die Spitze dem übrigen Turmbau an, der schon von 
unten an auf diese pyramidenartige Zuspitzung berechnet, als schönster der deutschen Riesen- 
türme in folgerichtigem Leichterwerden und prachtvollem Schwung zum Himmel strebt. 
Diese neuen Baugedanken mit ihrer von den klar abgesetzten Turmgeschossen in Prag, Frei- 
burg, Straßburg und Ulm so verschiedenen Formverschleifung und Überschichtung müssen 
deshalb ihre Vorläufer wieder in Österreich haben. Wir treffen sie schon in der ı. Hälfte des 
14. Jahrhunderts an der Westwand (Giebelzone) der Zisterzienserstiftskirche in Neuberg, der 
dreiteiligen Fassade der Wallscerkapelle in Enns und dem Westportal der steirischen Wall- 
fahrtskirche auf dem Pöllauberge, dessen Maßwerkgiebel mit Kreuzblumen und Krabben 
ähnlich wie bei der steirischen Pfarrkirche in Pernegg** in eine Zone von Blendarkaden wächst*°, 
über der sich weitere drei gegiebelte Blendarkaden, anklingend an das erste Turmstockwerk 
von St. Stephan, erheben (Abb. 20). Ähnlich war wohl einst die bei dem barocken Umbau von 
1644—83 veränderte Westwand der vielbesuchten Wallfahrtskirche in Mariazell (um 1380 
bis 1396)'° mit Wimpergen über Portal und Fenstern und am gotischen Mittelturm der Übergang 
vom Quadrat ins Achteck durch Fialen und Wimperge mit Krabben und Kreuzblumen über- 
schichtet. Imoberen Teil der von Michael Tutz am 6. Dezember 1381 gestifteten Lichtsäule in 
Klosterneuburg liefen vor der recht unverständigen Restaurierung®” Wimperge mit Krabben und 
dazwischenstehenden Fialen in eine ganz ähnlich den „Spinnerinnen‘“ aufgelöste Baldachin- 
zone (Abb. 18)**, wie Ähnliches auch das chemalige Kolomangrab in Melk mit seinen Über- 
schichtungen durch Giebel, Baldachinfialen und Zinnenkranz zeigte. 
Am engsten aber ist dem Aufbau unseres Stephansturmes die turmartige Spinnerin am Kreuz 
des Meister Michael in Wiener Neustadt verwandt*®. Mutet sie mit ihrem unmerklichen Leichter- 
und Schlankerwerden, ihren Überschichtungen, Verschleifungen und ihrem Tiefendunkel 
nicht wie ein Stephansturm im kleinen an (Abb. 14)? Unten der schwerer gehaltene Sockel mit 
dem zweigeteilten Blendmaßwerk wie an den Langhausstreben von St. Stephan, den Chor- 
streben von Deutsch-Altenburg (Abb. 13), dem dreieckigen Kreuz in Hainburg sowie dem 
#% Vgl. Hermann Göhler, Zur Frage nach dem Vollendungsjahr des Wiener Stephansturmes, Unsere Heimat VI, 1933, S. 1. ®% Vgl. die Zeichnung 
in den Annalen des Malachias Linck um 1638, wiedergegeben bei Buber] a. a. O., Abb. 26. ® ]. Scheiger in M.Z. IL, 1857, $. r61ff.; Österr. 
Debio I, 2. Aufl., S. 288. *° Das Hineinwachsen von Giebeln und Fialen eines Portals in eine höhere Mauerzone treffen wir auch bei der Wiener 
Een Dat Almsarg © Klee) elafiarmu a0, 50) eb 
Parkreifuß. Aber di mir dem Sphere Hall midi. Obeshhugen as di Ablagen er Wenn Hl eins 
Ti ddr Dal zn 3 Sofa en Wohle en ae 
ger 


Lichtsäule weniger aufgelockert. ®° Ferdinand Boeheim, Die Denksäule nächst Wiener Neustadt, in Beiträgen zur Lk. Österreichs u. d. Enns, Wien 
1832, 1. S. 96ff. ; Josef Mayer, Gesch. von Wr. Neustadt I/r, Wr. Neustadt 1924, S. 437P. 
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Turm und Langhaus von Maria am Gestade und der Wiener Spinnerin am Kreuz (Abb. 5, 
16, 17), von denen die beiden letztgenannten ebenfalls für Meister Michael gesichert sind. 
Darüber nun in drei Geschossen Figurenbaldachine mit starker Entwicklung des Tiefen- 
dunkels, die mit ihren maßwerkgefüllten Wimpergen, Kreuzblumen und Fialen (sogar über 
einer Blendmaßwerkzone!) den turmartigen Aufbau und Helmansatz genau so überschichten, 
wie wir dies als charakteristische Schönheit des Stephansturmes erkannten, wobei besonders 
auf das Hineinwachsen der Fialen in die Fensterzone hingewiesen sei. 

Meister Michael, „der Herzoge von Österreich Baumeister“, erbaute auch zwei mächtige 
Schlösser, so das im Renaissanceumbau aufgegangene Schloß in Laxenburg für Herzog Al- 
brecht III. und die landesfürstliche Burg zu Wiener Neustadt für Herzog Leopold III. Von dieser 
ist wenigstens die 1379 bezeichnete, zwischen 1439—50 allerdings umgebaute Gottesleichnams- 
kapelle noch feststellbar. Aus kümmerlichen Resten und einer im Hofkammerarchiv zu Wien 
bewahrten Zeichnung (Abb. 19)" erkennen wir, daß die Gliederung der Westseite besonders 
im Mittelteil durchaus mit der Formenwelt des Stephansturmes und seiner Giebel sowie der 
beiden von Meister Michael erbauten „Spinnerinnen‘“ zusammengeht, so in dem maßwerk- 
gegliederten unteren Geschoß, dem zweiteiligen Fenster und den von einem reicheren Mittel- 
kern ausgehenden, beiderseits zwei Dreipässe baldachinartig bedachenden Bögen, wobei man 
das gotische Durchbruchswerk der primitiven Zeichnung sich nicht als flaches Blendmaßwerk, 
sondern als frei vor der Kapellenwestwand stehenden Aufbau mit Überschichtungen und 
dunklen Tiefenzonen vorzustellen hat. 

Schließlich sei noch der durchbrochene, an einem Ursprung von einem Fialenkranz überragte 
Helm des Stephansturmes in den Rahmen heimischer Kunstentwicklung gestellt. Da man auf 
den Nordwestturm des Straßburger Münsters erst nach St. Stephan den Helm setzte, die Dom- 
türme in Köln, Ulm und Regensburg gar erst im 19. Jahrhundert ihre Helmbekrönung er- 
hielten und der Prager Domturm infolge der Hussitenstürme im Mittelalter nicht mehr zu Ende 
gebaut wurde, so besaß vor St. Stephan nur der Freiburger Münsterturm, als frühester in der 
Geschichte der Gotik, wohl schon vor der Mitte des 14. Jahrhunderts einen durchbrochenen, 
am Ansatz von Fensterwimpergen und Eckfialen umkränzten Steinhelm. Aber trotzdem wirkt 
dieser klar auf dem durch große offene Fenster durchlöcherten Oktogon aufsitzende, nicht 
allzu spitze Helm, durch dessen steinernes Netzwerk der Himmel scheint, so ganz verschieden 
gegenüber dem des Stephansturmes mit seinem steileren Aufbau, den zackig spitzen Giebel- 
kränzen und der überreichen Fialenkrone um die Helmwurzel. 

Die Zwischenstufen dieser Helmentwicklung von Freiburg nach Wien liegen wieder auf öster- 
reichisch-deutschem Boden. Albrecht II., unter dessen Regierungszeit der Chor von St. Stephan 


erbaut wurde, hatte 1330 die größte Kartause der deutschen Ordensprovinz in Gaming in 


90 Hofkammerarchiv, Niederösterr. Herrschaftsakten, Lit. N, Fasz. 5, aus 1625. Für die Gestattung der Aufnahme habe ich Herrn Archiv- 
direktor Dr. Josef Kallbrunner bestens zu danken. (Vgl. Wendelin Boeheim, Die Gottesleichnamskapelle . . ., M.A.V. IX, 1865, S. ıro ff.; 
Joh. Jobst, Die Neustädter Burg, Wien 1908, S. 152ff.) und in Monbl. f. Lk. von N.-Oe., IX, 1936, SST7A]. 
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Niederösterreich gegründet, deren mächtige auch sonst im Banne der Wiener Hütte stehende 
Kirche, da die Ordensaskese der Kartäuser wie früher die der Zisterzienser und Bettelorden 
den Bau eigener Türme verbot, von einem achtseitigen „Dachteiter‘‘ mit offenen Maßwerk- 
fenstern über einer Blendmaßwerkzone turmartig überragt wird, wobei ein Giebelkranz mit 
Krabben und Kreuzblumen sowie in Fialen endende Eckstreben den Ansatz des krabben- 
besetzten Steinhelmes verdecken’!. Diese Turmform wurde später bei der 1355 geweihten 
Wallfahrtskirche in Straßengel (Steiermark) weiterentwickelt, die Schlankheit des Oktogons, 
das, wie erwähnt, von den achteckigen Heidentürmen des Wiener Domes abzuleiten ist, und 
vor allem des bereits durchbrochenen Helmes gesteigert, dessen Fuß von schon sehr spitzen 
und durchbrochenen Wimpergen über schmalen zweiteiligen Fenstern überwuchert wird 
(Abb. 21)". Von Straßengel geht der 1380—96 erbaute Westturm der Wallfahrtskirche von 
Mariazell aus, der den einst vor den barocken und klassizistischen Veränderungen durch- 
brochenen Helm ähnlich St. Stephan aus einem Kranze von Dreieckgiebeln und Fialen auf- 
sprießen läßt, wie dies auch das turmartig aufwachsende Fialenwerk der Chorstreben von 
Deutsch-Altenburg zeigt (Abb. 13). 

Unmittelbarere Vorstufen brachten der heute nicht mehr erhaltene achteckige Steinhelm von 
St. Michael in Wien (1340—44) mit einer wie bei Maria am Gestade (um 1353) um den Helm- 
ansatz gelegten fialenbewachsenen Galerie, die vom Chor von St. Stephan bezogen, hier die 
Helmwurzel selbst bildet. Der zierliche Steinhelm von Maria am Gestade baut aber auch erst- 
malig die für den Helm des Stephansturmes so bezeichnenden spitzen Giebel, welche hier am 
Turmkörper schon in zwei Schichten angewendet worden waren, in die Durchbruchsarbeit und 
das Gestäbe des Helmes selbst ein (Abb. 5) und entfernt sich damit am weitesten von dem 
nur wenig älteren Turmhelm des Freiburger Münsters. Und endlich muß wieder auf den Kranz 
von 9 Fialen und ı2 Kreuzblumen bei der Spinnerin am Kreuz in Wiener Neustadt und von 
je ı2 Fialen und Kreuzblumen des dreieckigen Kreuzes und der mit diesem verwandten Licht- 
säule in Hainburg’*, auf die Lichtsäule von Klosterneuburg und die „Spinnerin am Kreuz“ in 
Wien, die einst wohl ähnlich den Säulen in Hainburg und Wiener Neustadt endete, verwiesen 
werden (Abb. 14—ı18). Daß aber zwischen Denksäulen und Türmen eine enge Verbindung 
bestand, beweist außer der verwandten, etwas zu phantasievoll restaurierten Zderardsäule in 
Brünn'‘ das von den genannten Säulen des Meister Michael und von Formen des Stephans- 
turmes gleichermaßen beeinflußte fünfgeschossige Sakramentshäuschen der von der Wiener 
Bauhütte errichteten Pfarrkirche sowie der schöne Dachteiter der ebenfalls der Wiener Bau- 


hütte zugehörigen Margaretenkapelle in Steyr”®. 


»1 Vgl. Donin, Die Kartause Gaming, Wien 1920, S. ro, und in Dehio-Ginhart I, $. 21 of. und Grundriß. °? Karl Weiß, Die got. Kirche zu 
Straßengel in Steiermark, M.Z. III, 1858, S. 149. ” Donin, Hainburg a. a. O., S. 48 und Abb. 30. % Vgl. August Prokop, Die Mark- 
grafschaft Mähren in kunstgeschichtlicher Beziehung I, Wien 1904, S. 596ff. u. M.Z. XVI, 1871, S. LVII. ®% In einem nicht ausgeführten 
Entwurf des 15. Jahrhunderts zu einer eintürmigen Westfassade des Regensburger Domes spielen Baugedanken des Stephansturmes, vermischt mit 
solchen des Ulmer Münsterturmes hinein( Abb. 84a bei Georg Dehio, Gesch. der deutschen Kunst, Berlin 921, 11/2). 
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Der Meister des Stephansturmes 


Die fugenlose künstlerische Einheitlichkeit des Stephansturmes, jenes östlichsten Großdenk- 
males deutscher Gotik, im Gesamtaufbau und in all den geschilderten, in der Gotik Österreichs 
vorgebildeten Einzelheiten, in seiner Finmaligkeit und Bodenverbundenheit, erbrachte den 
Beweis, daß schon vom Baubeginn um die Mitte des 14. Jahrhunderts an, also mehr als eine 
Generation vor der Grundsteinlegung des Prager Veitsturmes (1392) und dem Eintreffen des 
Meisters Wenzel in Wien (um 1400), eine einheitliche Planung dem Turm ebenso wie dem 
Gesamtbau des Stephansdomes zugrunde lag, die auch nach der teilweisen Turmabtragung im 
Jahre 1407 den Meistern Hans und Peter von Prachatitz bei dem durch sie durchgeführten 
weiteren Ausbau zur Grundlage diente. Wer war aber jener geniale erste Meister, der die Risse 
zu dem Wunderbau entwarf? Nachder erwähnten Stelle bei’ Thomas Ebendorfer hatte RudolfIV. 
aus allen Provinzen berühmte Werkleute herbeigerufen, unter denen ein armer, aber wunderbar 
begabter Meister von Klosterneuburg durch seine hohe Kunst im Kirchenbau und seinen Ge- 
dankenreichtum alle Steinmetze in Erstaunen setzte, die gezwungen waren, zuzugestehen, daß 
sie die Feinheit seines Planes (imago) bei der Weiterführung des Baues nicht verstanden’®, was 
dann eben die erwähnte teilweise Abtragung des Turmes im Jahre 1407 im Gefolge hatte. 
Aus dieser zu Zeiten Ebendorfers noch lebendigen Tradition geht hervor, daß zu Beginn des 
gotischen Baues Bauleute aus den „Provinzen“, unter denen wir in erster Linie Nieder- und 
Oberösterreich sowie Steiermark, aber keinesfalls selbständige Länder wie Bayern oder Böhmen 
verstehen dürfen, herangezogen wurden, eine Tatsache, die durch die Namen und Heimatsorte 
zahlreicher Werkleute in den allerdings erst 1404 einsetzenden Kirchenmeisteramtsrechnungen 
wie auch durch die Stilvergleichung bestätigt wird, und daß der Planverfasser aus Klosterneu- 
burg stammt, daß also die Klosterbaukunst, die ja in Österreich seit der romanischen Zeit bis 
in den Barock eine führende Rolle spielte, beim Turmbau zu Worte kam. 

Daß im besonderen zwischen dem Wiener Dombau und dem Stift Klosterneuburg Beziehungen 
bestanden, haben die vielen bereits erörterten Übereinstimmungen der Westkapellen, der 
Katharinenkapelle und der Doppelfenster von St. Stephan mit der von Berthold von Wehingen, 
der 1376—81 Propst von St. Stephan und später Bischof von Freising war”’, gestifteten Frei- 
singerkapelle sowie der Lichtsäule von 1381 in Klosterneuburg dargetan, nur daß die Kapellen 
von St. Stephan, von denen die westlichen bereits um 1360 vollendet waren, als die älteren 
anzusehen sind®®. Mit der späteren Entstehungszeit der Klosterneuburgerkapelle aber fällt die 
hauptsächliche Wirksamkeit jenes öfter genannten Meisters Michael zusammen, det. 1375.die 
Wiener Spinnerin am Kreuz, 1382—84 die Wiener Neustädter Säule schuf, 1394 den Grundstein 


96 Thomas Ebendorfer a. a. O.,:,,. . .ex ommibus provinciis famosos operarios accersivit, quorum omnium Magistrum tandem in Neoburga-Claustrali 
comperit virum mirae industriae in architectonico opere, opibus inopem, sed ingenio clarum : ob cujus ingenium omnes latomi ex imagine ipsinsEcclesiae 
in stuporem vertuntur, ul cogantur profiteri, se non scire istins primi Magistri ingenii subtilitates in operis deductione comprehendere““ °” Ludwig 
Donin, Der Stephansdom, Wien 1874, S. 273. °° Tietze a. a. O., S. 13,5 Neumann a. a. Va el 
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am Langhaus von Maria am Gestade legte und damals auch die herzoglichen Schlösser in 
Laxenburg und Wiener Neustadt erbaute und dem wir wohl auch den Turm von Maria am 
Gestade, den Chor der Deutsch-Altenburger Pfarrkirche, das Hainburger Kreuz und die 
Klosterneuburger Lichtsäule zuschreiben müssen. Seine aus den gesicherten Bauten klar er- 
kennbare Formensprache mit ihren schon Spätgotisches vorwegnehmenden Überschichtungen 
und Verschleifungen fanden wir am Stephansturm im Gesamtaufbau und in Einzelheiten so 
genau wieder, daß die bereits von Kieslinger gestellte Frage laut wird, ob Meister Michael, 
dessen Familienname wahrscheinlich Knab und keinesfalls Weinwurm lautete, nicht auch als 
Dombaumeister bei St. Stephan tätig war’. Tatsächlich klafft in der Reihe der Wiener Dombau- 
meister zwischen dem am ıo. Februar 1368 im Wiener Kaufbuch eingetragenen „Seyfridus, 
magister operis ad Sanctum Stephanum!‘ und dem erst 1399 als Baumeister von St. Stephan 
überlieferten Ulrich dem Helbling'" eine Lücke von mehr als 30 Jahren. Da bis zum Jahre 1395 
das Ernennungsrecht der Dombaumeister beim Landesfürsten lag'” und erst seit dem Testament 
Herzog Albrechts III. vom 27. August und dem habsburgischen Familienvertrag von Hollen- 
burg am 22. November 1395, in welchen zwar die Weiterführung der Kirchenbauten der 
Minoriten und Augustiner sowie von Maria am Gestade, nicht aber die von St. Stephan sicher- 
gestellt werden, der Weiterbau der Stephanskirche, wie auch die seit 1396 zahlreicher werdenden 
Widmungen beweisen, Sache des Bürgertums wird, so liegt die Annahme nahe, daß der ur- 
kundlich wiederholt als „Baumeister unserer gnädigen Herren, der Herzoge von Österreich“ 
(worunter wahrscheinlich schon Rudolf IV., sicherlich aber die Herzoge Albrecht III. und dessen 
Sohn Albrecht IV. und die Habsburger der steirischen Linie Leopold III. und dessen Söhne 
Wilhelm, Leopold IV. und Ernst verstanden werden können) genannte Meister Michael (Knab) 
damals auch Dombaumeister von St. Stephan war. 

Ob wir ihm aber den Gesamtplan zum gotischen Dombau geben können, der schon, wie wir 
glaubhaft zu machen suchten, dem Albertinischen Chorbau vor 1340 zugrunde lag, ist zweifel- 
haft, da ja 1368 Meister Seyfried als Dombaumeister genannt wird, in dem wir dann jenen nach 
dem Bericht Ebendorfers von Herzog Rudolf berufenen Meister aus Klosterneuburg sehen 
müßten, dessen geniale Risse die Zunftgenossen in Erstaunen versetzten. Will man nun als 
plangebende Künstlerpersönlichkeit den Meister Seyfried annehmen und mit dem stilistisch 
gesicherten Meister des Turmbaues und der Langhausbekrönungen, dem herzoglichen Bau- 
meister Michael, auf einen Nenner bringen, so wäre allenfalls der Schluß erlaubt, daß Meister 
Michael bereits als Gehilfe bei Meister Seyfried arbeitete (Turmunterbau, Katharinenkapelle), 
%® Franz Kieslinger a. a. O., S. 131ff. Meister Michael (Knab) wurde früher, wie Franz Staub (a. a. O.) in genauer Beweisführung nachwies, durch 
einen Irrtum von Feil und Schlager mit einem 1392—1428 urkundlich erwähnten Michael Weinwurm identifiziert, der aber kein Baumeister, sondern 
ein Bader war. 1% Quellen zur Gesch. d. Stadt Wien III|I, Wien 1898, Urk. 20; Uhlirz a. a. O., $. XIX. 101 Gestorben am 12. Februar 
1417, nachdem bereits 1403 Meister Wenzel Dombaumeister war. Dieser Ulrich wird, wie Staub (a.a.O., S. 9.) nachwies, mit 4 Personen des- 
selben Namens irrtümlich zusammengeworfen. Vgl. auch die von Staub (a. a. O., S. 45f}.) in extenso wiedergegebenen Urkunden. 192 Staub 


(a. a. O., S. 17) begründet dies auch damit, daß 1368 einen Hausverkauf zugunsten der Domfabrik der herzogliche Dombaumeister und nicht der 
Kirchenmeister durchführte. 
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in seine Pläne aufs genaueste eingeweiht war und — aus seiner Schule hervorgewachsen — sie 
als sein Nachfolger im Dombauamt ohne stilistischen Bruch mit seiner eigenen künstlerischen 
Konzeption verschmolz!%, 

Nach den gesicherten Lebensdaten Meister Michaels wäre dies möglich. Wenn dieser zwar erst 
1418 als bereits gestorben erwähnt wird, so wird er als lebend zum letzten Male als herzoglicher 
Baumeister am 13. Oktober 1399 als Siegelzeuge in einem Kaufbrief des Wiener Neustädter 
Stadtarchivs genannt'"*. Bald darauf, am 15. November 1399, wird auch bereits Ulrich der Helb- 
ling als Dombaumeister überliefert, so daß wir annehmen müssen, daß der Meister Michael 
damals bereits zu alt und kränklich war oder, mit dem herzoglichen Burgbau in Wiener Neu- 
stadt beschäftigt, daselbst wohnte, um so mehr als auch beim Langhausbau von Maria am Ge- 
stade, den er 1394 entworfen und begonnen hatte, im Jahre 1397 bereits ein anderer Baumeister, 
Dietrich Etzelfelder, auftritt!®. Es kann aber auch der Umstand mitgewirkt haben, daß ja 
schon im Jahre 1395 sich die Habsburger zurückgezogen hatten. Denn dieser Dombau, der 
Rudolf IV. so sehr am Herzen lag, daß er in der Hausordnung vom 18. November 1364 dessen 
Vollendung seinen Brüdern ans Herz legte und der auch eine Herzenssache Albrechts III. blieb, 
war sicherlich nicht ohne Reibung in die Hände der Bürger übergegangen, die als neue Bau- 
herren an Stelle Meister Michaels, den seine herzoglichen Herren nunmehr nur für ihre Schloß- 
bauten verwendeten, jenen Meister Ulrich den Helbling als Dombaumeister beriefen. Helbling 
bekleidete dieses Amt nur von rund 1399—1400, obwohl er bis 1417 in Wien lebte und in 
Wien als Baumeister wirkte!°. Wahrscheinlich war er von vornherein nur als Platzhalter für 
einen der berühmten Parler aus Böhmen gedacht, mit dessen Berufung um 1400 die Bürger 
vielleicht einen Trumpf gegen die Herzöge und ihren Baumeister Michael ausspielen wollten. 
Allerdings fanden später die neuen Pläne, nach welchen die aus Böhmen berufenen Meister den 
Turm weiterbauten, nicht den Beifall der Bürgerschaft und führten im Jahre 1407 zur teilweisen 
Abtragung des Turmes, womit wir nach einer Reihe von Vermutungen wieder den durch den 
Augenzeugenbericht Ebendorfers gesicherten Boden betreten. 

In jedem Falle aber zwingt uns die Stilvergleichung mit den Bauten Meister Michaels diesem 
heimischen, vielleicht aus Klosterneuburg!’ stammenden Meister das künstlerische Konzept 
des Stephansturmes zu geben, an das sich, nach dem mißglückten Versuch, davon abzuweichen, 
nach 1407 die Meister Peter und Hans von Prachatitz streng hielten. Ein Beispiel, das sich 
beim Nordturm wiederholen sollte, der, obwohl fast 100 Jahre nach dem Südturm in spätester 
gotischer Zeit begonnen, trotzdem dessen bauliche Gestaltung übernahm. 

103 Die Bezeichnung „‚opibus inops“ bei Thomas Ebendorfer erlaubt vielleicht den Schluß, daß er zur Zeit, als ihn Herzog Rudolf sozusagen ‚‚ent- 
deckte“ und an die Wiener Hütte berief, sich noch in untergeordneter Stellung als Gehilfe an der Klosterneuburger Stiftshütte befand, aber durch seine 
Genialität bereits die Augen auf sich zog. (Nach einer Vermutung von Maja Lochr.) 1% Staub a. a. O., S. 32 und Urk. Nr. 12. Die Nennung 
eines Maurermeisters Michel aus Liesing bei Wien und 1403 Juli 4 (Staub Urk. 17) bezieht sich sicherlich nicht auf den herzoglichen Baumeister 
Michael. 10 Josef Löw, Maria am Gestade, Wien 1931,.17. "9% Staub a.a.0.,S. 12; Jb. der Kunstsammlungen des ab. Kaiserhauses Ib Nr. 17. 


107 Daß Meister Michael in Urkunden von 1395, Mai 6 u. Juni 25 als „von der Newenstat““ genannt wird, spricht nur dafür, daß er damals in 
Wiener Neustadt arbeitete, ebenso wie er einmal ‚‚von Paden““ bezeichnet wird (Urkunden Nr. 8, 9, 11 bei Staub, 5. 48—)3). 
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Die Nord- und Südvand des Langhauses 


Der Stephansturm, dessen Kreuzrose am 30. September 1433 gesetzt wurde, war bereits voll- 
endet, als am Langhaus noch gebaut wurde, dessen Südseite mit dem einzigen noch in go- 
tischer Zeit mit Maßwerk gezierten Friedrichsgiebel (in der Achse des Adlertores) um 1430, 
dessen Nordseite vielleicht um 10 Jahre später fertig wurde. Begonnen wurde der Bau der 
Langhausmauern, wie die Höhe des erwähnten Rudolfinischen Inschrift- und Colomanisteines 


beweist, gleichzeitig mit den Westkapellen bereits um die Jahrhundertmitte. 


In diese Zeit fallen demgemäß auch die beiden Seitenportale in den Langhauswänden, von denen 
das nördliche, das Bischoftor (Abb. 12), vielleicht etwas älter ist, wie der 1361 in den linken 
Türstock versetzte Kolomanstein und das stilistisch an die Chorplastik von St. Stephan sich 
anschließende Bogenfeldrelief der Marienkrönung beweist’, während die Gewändefiguren 
erst später eingesetzt wurden, von denen die in den Spitzenbogenarchivolten die jüngsten sind. 
In Rudolfinische Zeit fallen oder wurden zumindest vor 1365 in Auftrag gegeben die großen 
Standbilder eines Herzogpaares am südlichen Singertor, die Rudolf IV. und seine Gemahlin 
Katharina darstellen. Doch auch das nördliche Bischofstor, das die Figuren Albrechts III. 
und dessen Gemahlin Elisabeth (nach Kieslinger Rudolfs IV. und seiner Gemahlin Katharina) 
trägt, muß spätestens 1375 fertiggestellt gewesen sein, da Albrecht III. bereits 1373 seine 
erste Gattin Elisabeth durch den Tod verloren und 1375 eine zweite Ehe mit Beatrix von 
Nürnberg geschlossen hatte. 


Der architektonische Aufbau der Fürstentore kann wieder aus der heimischen Entwicklung ab-. 
geleitet werden, besonders wenn man bedenkt, daß diese Portale vor dem Anbau der schützen- 
den sechsseitigen Vorhallen beiderseits nicht beschnitten waren und die Baldachinträger zu 
beiden Seiten mit ihren Figuren: Verkündigung, Salvator und Moses nicht in die Vorhallen 


zusammengedrängt, sondern an der Kirchenwand neben den Portalen standen!"°. 


Schon um 1340 brachte die Wiener Minoritenkirche Baldachinstatuen im Gewände und den 
krabbenbesetzten Kielbogenabschluß bei ihrem Hauptportal, während die seitlichen Baldachine, 
die auch das Nordportal der Wolfgangskirche in Kirchberg am Wechsel!!! besitzt, ähnlich wie 
das Bischofstor von St. Stephan die Figuren der Verkündigung tragen. Das Tor der öfter ge- 
nannten Marienkirche am Pöllauberge in der Steiermark'"? leiert bereits um ungefähr dieselbe 
Zeit die Leibungsbaldachine in die Spitzbogenarchivolten weiter (Abb. 20) und bildet mit den 


steiermärkischen Portalen in Breitenau, Straßengel, Pernegg und dem allerdings späteren Portal 


108 Ernst Garger, Die Reliefs an den Fürstentoren des Stephansdoms, Wien 1926, S. 42.n. passim. 19 Wilhelm Neumann im Wr. Dombawvereins- 
blatt XVII/II, 1897, S. 166; Tietze a.a.O., S. 144, Richard Ernst und Ernst Garger, Die früb- und hochgotische Plastik des Stephansdomes 
München 1927, 8. 13 ; Karl v. Sava, Siegel der österr. Fürstinnen, M.A.V. II, 1837 ; Kieslinger a.a.0.,S. 135. 110 Der auch bei diesen Force 
behauptete Parlereinfluß (Tietze a.a.O., S. 12) stellt sich schon aus zeitlichen Gründen nur als gegenseitige Beeinflussung lediglich in den Bildnereien dar. 
\l Dieses Portal, älter als der spätgotische Kirchenbau, ist mit „Meister Michel“ bezeichnet und durch Aufbau und Wappenschmuck vielleicht 
unserem Meister Michael zuzuschreiben, der ja im nahen Wr. Neustadt tätig war ( Adalbert UIg, M.A. XIII, 187 3, S. 535 Wendelin Boeheim 
M. A. XXIII, 1886, S. 1417). 2 Johann Graus in Kirchenschmuck XIX, 1888, S. 41. u. 795 I. Scheiger, M.Z. II, 1857, S. 161. 
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von Mariazell'"® eine der Wiener Bauhütte zugehötige Gruppe. Jedenfalls gibt es schon vor 
dem Patlerportal der Heiliggeistkirche in Schwäbisch-Gmünd, das zum Vergleich heran- 
gezogen wird, eine ganze Reihe österreichischer Portale, welche die heimische Bautradition 
dieses Portaltypus beweisen, wobei man nicht übersehen darf, daß mächtige gotische Bau- 
denkmäler des 14. Jahrhunderts, so die Dominikanerkirche, die Dominikanerinnenkirche, 
die Augustiner- und Karmeliterkirche in Wien, die Dominikanetinnenkitche in Tulln, die 
Augustinerkirche in Baden oder die gotische Stiftskirche in Melk, entweder verschwunden sind 
oder zumindest ihre gotischen Portale eingebüßt haben. 

Die Doppelfenster des Langhauses, die im unteren Teil noch in die Rudolfinische Zeit fallen, 
die Baldachinstreben zwischen denselben und die Maßwerkgiebel über ihnen, die mit den 
analogen Zonen im Turmaufbau zusammengehen, wurden bereits aus der heimischen Bau- 
tradition abgeleitet. 


Die Kapellen an der Westfront 


Mit dem Bau der Erdgeschoßkapellen begann um die Mitte des 13. Jahrhunderts vielleicht 
schon vor, jedenfalls gleich nach Fertigstellung des Chotes, wie geschildert, der Erweiterungs- 
bau des Langhauses (Abb. 1, 22). Diese Kapellen bildeten nicht nur eine seitliche Verstrebung 
der Heidentürme, sondern stellten auch einen mit wunderbarer Feinheit abgestimmten Über- 
gang von dem schweren mauerbetonenden romanischen Westwerk zu den Seitenwänden des 
gotischen Langhauses her. An ihren Stirnwänden wurden die Rundfenster der romanischen 
Westwand (Abb. ı, 7) nach dem Vorbild der Maßwerkrundfenster in Imbach (Josefskapelle) 
und Neuberg (Stiftskirche) ins Gotische übersetzt, während statt der rechteckigen Strebepfeiler 
der Langhauswände Halbsäulenbündel gestellt wurden, die an die romanische Gliederung der 
Westwand anklingen. Das schwere, von einem Schräggesims bedachte Sockelband dagegen 
leiert, von den Westkapellen ausgehend, auch um Langhaus und Südturm, während die seit- 
lichen Kapellenfenster noch recht viel Mauer frei lassen und mit den Chorfenstern des Stephans- 
domes und der Minoritenkirche zusammengehen. 

Dieselben fein empfundenen Übergänge vom romanischen \Westteil zum gotischen Langhaus 
stellen auch die oberen Westkapellen her. Wenn auch die südliche, Bartholomäus-Kapelle, erst 1437 
geweiht und die nördliche, Schatzkammerkapelle, um 1440 fertiggestellt wurde, spricht die 
Übereinstimmung der Fensterformen, des Maßwerkes und der Blendmaßwerkzone mit den 
Doppelfenstern des Hauptturmes, dem Langhaus und Turm von Maria am Gestade und den 
übrigen für Meister Michael gesicherten Bauten für dessen Autorschaft und die Entstehungszeit 
in den letzten Dezennien des 14. Jahrhunderts’"*. Mit ihren seitlichen Doppelfenstern und deren 
reich profilierten Gewänden leiten diese Kapellen auch geschickt zu den Doppelfenstern des 
118 Dieses Porta} teilt dann ähnlich wie die Seitenportale bei St. Stephan den Bogen in zwei von Reliefs eingenommene waagerechte Teile. 11% In diese 


Zeit muß man auch die zum größten Teil im Museum der Stadt Wien verwahrten „„Herzogenfenster“ setzen, die U/g und später Kieslinger (Got. Glas- 
malerei a. a. O., S. 23, Tafel 45), allerdings nicht unwidersprochen, in die Bartholomäuskapelle verlegten. 
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Langhauses über, während je ein einziges und weniger reich eingefaßtes Fenster an der West- 
seite von breiten Mauerstreifen umgeben wird, um die Verbindung mit den Spitzbogenfenstern 
der wandbetonenden Westfassade des romanischen Baues herzustellen (Abb. 22, 1). 

Die Galerie über dem Dachansatz der Kapellen, nur überragt von den Fialen der Strebepfeiler, 
gleicht der über dem Chor und der der erhöhten romanischen Westwand. Diese Galerien ziehen 
sich auch durch die Langhaus- und Turmgiebel und binden so den ganzen Riesenbau zur Ein- 
heit zusammen. Mit feinem Geschmack aber setzte man die schweren Wimperge nicht über 
die Doppelkapellen, wo sie über den niedrigeren Doppelfenstern drückend gewirkt und von 
Westen einen wenig schönen Anblick geboten hätten. 

Diese unvergleichlich zarte Überleitung von der Romanik zur Gotik am Bau der Westkapellen 
und ihre Verbindung mit den Langhauswänden und dem Hochturm beweist wieder, daß dem 
ganzen gotischen Bau ein einheitlicher Plan zugrunde lag, der schon aus den baugeschichtlichen 
Gegebenheiten nicht von außen her bezogen werden konnte und dessen Meister auch in der 
Durchführung der Finzelteile bodenständige Baugedanken verwerteten. 

Auch die Idee, an der Westseite den beibehaltenen romanischen Mittelteil durch Doppelkapellen, 
die ebenso wie die Langhausmauern schon vor Rudolf IV. unter Albrecht II. begonnen sein 
mußten, zu verbreitern, um den Langhausbau auf die Breite des dreischiffigen albertinischen 
Chores zu bringen, war nicht neu. Hatte man ja beim Bau der nach der Ordensgewohnbheit ein- 
schiffigen Kartäuserkirche in Gaming bereits vor 1342 Doppelkapellen beiderseits an den Chor 
gesetzt, um ihn dem dreiapsidigen Chor der Stephanskirche anzugleichen. Und ist es Zufall, daß 
gerade die Kartause Gaming die Lieblingsschöpfung desselben Albrecht II. war? Ob bei beiden 
Bauten nicht auch dieselben Meister mitwirkten, darüber könnte vielleicht die noch immer aus- 


stehende Veröffentlichung der Gaminger Klosterurkunden Aufschluß geben. 


Das Innere des Langhanses 


Nach der Niederlegung des romanischen Langhauses nach 1404 konnten nun auch die gotischen 
Mittelschiffpfeiler aufgebaut werden, deren Profilierung wieder mit Prag in Zusammenhang ge- 
bracht wurde, die man aber im Veitsdom — es handelt sich um Wandpfeiler der Wenzels- 
kapelle — nur von Wien bezogen haben könnte. Denn bei St. Stephan treten die aus einem 
ungefähr quadratischen, mit den Ecken in die Längs- und Querrichtung der Kirche gestellten 
Sockel in Abstufungen sich entwickelnden runden und birnförmigen Dienste'!® bereits im 
Chor vor ı 340, wenn auch infolge der frühen Entstehungszeit noch nicht so gratig profiliert, 
auf, deren Vorstufen ich seinerzeit bei heimischen Zisterzienser- und Bettelordensbauten fest- 
stelltet!*. Ebenso treffen wir schon vor der Setzung der freistehenden Langhauspfeiler fast die 
gleiche Pfeilerprofilierung bei den als Wanddiensten naturgemäß halbierten Pfeiletn der vor 


15 Vgl. Die genauen Aufnahmen der Wiener Bauhütte XVII u. XIX, verkleinert wiedergegeben bei Tietze a.a.O., Abb. 138 u. 139. 1% Donin, 
Bettelordenskirchen S. 199, 204, 299, 359, 361 u. Abb. 234— 241. 
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1360 erbauten Westkapellen, zusammengehend mit der Freisingerkapelle in Klosterneuburg, 
sowie an den Langhauswänden, die nach dem Rudolfinischen Inschriftstein vor ı 365 schon eine 
tespektable Höhe erreicht hatten. Alle diese Wand- und Freipfeiler tragen auch wieder ver- 
doppelte Laubwerk-Kapitellkränze und die ebenfalls schon im Chor vorkommenden, von 
heimischen Vorbildern abgeleiteten Figurenbaldachine, nur daß sie im Langhaus gegenüber 
dem noch stark in der asketischen Zisterzienser-Bettelordensgotik steckenden Chor verdreifacht 
erscheinen, wie ja auch am Außenbau des Langhauses die Strebepfeiler gegenüber den schlich- 
teren Chorstreben durch Figurennischen bereichert werden (Abb. 22, 5a). In diesem für die 
Wiener Hütte so charakteristischen Reichtum an Figuren- und Nischenwerk treten schon im 
Erdgeschoß der beiden Westkapellen außen an der Westwand, innen an den Seitenwänden je 
drei Figuren in Pfeilernischen auf, während die oft genannte Freisingerkapelle in Kloster- 
neuburg vor 1384 nicht weniger als 23 Figurenbaldachine zu drei, ja sogar zu fünf bündelt. Die 
halben, rund zwei Generationen vor den Arkadenpfeilern begonnenen Bündelpfeiler an den 
Langhauswänden von St. Stephan stellen dann erstmalig die mittleren Baldachine zur reiz- 
vollen und malerisch reichen Belebung des Langhausinneren höher als die seitlichen (Abb. 27). 


Insgesamt beherbergen diese Nischenbaldachine der Pfeiler 77 Standbilder. 


Im Jahre 1422 wurden nicht nur die Langhausfenster verglast, sondern auch das große im 
romanischen Teil der Westwand beginnende und im aufgesetzten gotischen Teil endigende 
Mittelschiffenster eingesetzt (Abb. 1)'!", während die weite romanische Rundöffnung des 
Riesentores durch einen gotischen „Vorhang“ dem schmäleren gotischen Westfenster ange- 
glichen wurde. Die Vergrößerung des romanischen Mittelfensters hatte sich als notwendig 
erwiesen, um das hohe gotische Mittelschiff, das keinen Lichtgaden wie das romanische mehr 
besaß, besser zu belichten. Der Zusammenhang mit dem 1414 fertiggestellten mächtigen West- 
fenster von Maria am Gestade springt in die Augen (Abb. 5). 


Nach 1446 erfolgte die Einwölbung der drei Langhausschiffe mit Netz- und Sterngewölben, 
wobei sowohl die noch ins 14. Jahrhundert reichenden Netzgewölbe des Chores der Augu- 
stinerkirche und die Sterngewölbe der Mariastiegenkirche in Wien (vor 1414) weiterentwickelt 
wurden!'*, Den Mittelschiffjochen entsprechen dabei in den Seitenschiffen nach dem Muster 
des Heiligenkreuzerchores Doppeljoche'"*. Die gleichzeitige Überhöhung des Mittelschiffes 
um 6 m war eine aus ästhetischen Gründen gewollte, da die Seitenschiffe des Langhauses ja die 
gleiche Höhe wie die des Chores erhielten und die Mittelschiffüberhöhung die einzige be- 


deutendere Abweichung von dem im Chorbau festgelegten Bauplan war. Bewußt opferte man 


117 Neumann a. a.O., S. 479. "8 Kletz] (Planfragmente, S. 85) gibt die Gewölbe des Langhauses von Maria am Gestade dem Meister Michael 
ab 1394. Obwohl dieser nur den Bau begonnen hatte, so hat er doch sicher den Gesamtplan einschließlich der Wölbung entworfen. Dagegen ist Langhaus 
und Turm nur teilweise ein Schuhverk von St. Stephan (Kletz} ebenda S. 84), sondern reiht zeitlich vor den entsprechenden Bauteilen von St. Stephan. 
Der „‚sechsteilige Rautenstern‘“ und die ‚‚geknickte Reihung‘‘ in den Rippenfigurationen der Langhausgewölbe von St. Stephan sollte dann bei 
zahlreichen Landkirchen der Ostmark und auch Bayerns Nachfolger finden. Vgl. Franz Dambeck, Spätgotische Kirchenbauten in Ostbayern, Passau 
1940, S.23, 26. 19 Dehio u. Bezold a. a. O., S. 346. 
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26. Retz, Dominikanerkirche. Mittelschifigewölbe. 


bei dem neuen Baugedanken der Staffelkirche die volle Auswirkung des Querschiffs, das, für 
die französische Kathedralgotik bedeutsam, von dem Bettelorden aber vermieden wird, wie ja 
überhaupt der ganze Riesenbau von St. Stephan trotz dem großen Reichtum an schmückenden 
Einzelheiten die schlichte Bettelordenshalle ins Monumentale steigert und damit den Typus der 
nordfranzösischen Kathedrale bewußt verneint"**. Die Überhöhung des Langhaus-Mittelschiffes 
ist auch kein Rückgreifen auf die hohen hellbelichteten Mittelzonen der Basiliken oder gar ein 
„Mißgriff“®, sondern löst das Hauptschiff „in keiner Weise zur Selbständigkeit los‘“??. Sie 
erzeugt nur jene von den Romantikern als mystisch bezeichnete dunklere Zone, die, in der 
Achse des Querschiffes noch verstärkt, den Blick zum niedrigeren, aber lichten Chor'?® mit dem 
Hochaltar leitet. Daß diese bewußt gewollte Raumwirkung, die ähnlich wie im Barock der 
Gegenreformation „dem Aufwärts der geistigen Erhebung‘ durch einen ins Grenzenlose ver- 
schwindenden Raum folgte'**, einem der Zeitstimmung entsprechenden, tiefreligiösen Volks- 
empfinden des Donaulandes entsprach, beweist die weite Verbreitung der Staffelkirche in 
120 Für Böhmen vgl. Karl M. Swoboda u. Erich Bachmann, Studien zu Peter Parler, Brünn 1939, S. ı5ff. }?! Dehio u. Bezold a.a.O., S. 346. 
122 Hans Richl, Der Stephansdom in Wien, München 1926, S. 28. 12 Diese Helligkeit des Chores, von der noch der Heiligenkreuzer Chor eine 


Vorstellung gibt, ist durch die barocken Oratoriumseinbauten beeinträchtigt, wozu noch die dunklen Glasmalereien des 19. Jhs. kommen. 12% Max 
Dvofak, Die Entwicklungsgesch. der bar. Deckenmalerei in Wien, Wien o. J., S. 3f}. 
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27. Wien, Stephansdom. Inneres gegen Osten. 
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Österreich"®®, obwohl der Bau einer Hallenkirche mit gleich hohem Mittelschiffe weniger 
konstruktive Schwierigkeiten bereitet als der mit überhöhtem Mittelschiff. Die großartige 
Überhöhung des Mittelschiffes bei der Stephanskirche als der mächtigsten deutschen Staffel- 
kirche hat ihre Vorstufen wieder in Niederösterreich, vor allem bei der schon vor 1300 erbauten 
Dominikanerkirche in Retz (Abb. 26, 27). Hier wurden bei einer mit fast quadratischen Jochen 
der Idealform der Halle sich nähernden Bettelordenskirche in allen drei Schiffen, besonders im 
etwas überhöhten Mittelschiff, die Gewölbe hoch an die Schildmauern gesetzt und damit eine 
unbelichtete Mittelzone als raumästhetische Neuerung geschaffen mit der Tendenz, den Raum 
bis ins Verdämmernde zu steigern und damit den Worten des Predigers Nachdruck zu ver- 
leihen!?*, ebenso wie man in Raabs, als man um 1400 die ehemals flache Mittelschiffdecke der 
spätromanischen Pfarrkirche mit Kreuzrippen wölbte, die romanischen Mittelschiffenster ver- 
mauerte!?” und in Spitz am Anfang des ı5. Jahrhunderts das neu erbaute Langhaus der Pfarr- 
kirche staffelte'’*. 

Noch eine weitere merkwürdige Baugepflogenheit der Wiener Bauhütte ist wenigstens im 
Keim bei der Dominikanerkirche in Retz vorweggenommen. Die Scheidbogen der Mittel- 
schiffarkaden entwickeln sich hier und im Langhaus der Stephanskirche ohne Kapitellunter- 
brechung aus den Pfeilern, während die Mittel- und Seitenschiffrippen in Retz auf Konsolen, 
in Wien auf kapitellgekrönten Diensten ruhen, wobei die Dominikanerkirche des 13." und die 
Minotitenkirche des 14. Jahrhunderts in Wien eine Mittlerrolle spielten. Diese Baueigentüm- 
lichkeit sollte sich später auf die der Wiener Bauhütte zugehörigen Pfarrkirchen in Eggenburg, 


Baden, Krems (Piaristenkirche) und Steyr vererben. 


Der Nordturm 


Als letztes Bauglied des Stephansdomes, wenn man von den reizvollen Anbauten der Portal- 
vorhallen, Emporen und Altarbaldachine in diesem Zusammenhange absieht, entstand der 
Nordturm (Adlerturm), zu dem am 13. August 1450 Meister Puchspaum den Grundstein 
legte'°°. Obwohl schon im ursprünglichen Plan vorgesehen, erreichte dieser Turm nicht ganz 
die Firstlinie des Chordaches, wurde also nur so weit ausgeführt, als zum Ausbau des in seinen 
Unterbau mündenden nördlichen Querschiffflügels nötig war und um der Katharinenkapelle 
des Südturmes ein Gegenstück in der ebenfalls in den Turmunterbau gelegten Barbarakapelle 
zu schaffen (Abb. 4). Der weitere Ausbau des Turmes wurde im Jahre 1511 eingestellt, obwohl 
noch für den ıı. August 1523 eine Beschau des Turmes wegen seines Ausbaues angeordnet 
125 Es sind, um nur die wichtigsten zu nennen, in Niederdonau die Pfarrkirchen in Baden, Krems (Piaristenkirche),, Mautern, Maria Laach, Stein, 
Melk und Pöggstall, in Oberdonau die reichen Kirchen in Eferding, Freistadt, Kefermarkt, Mondsee und Steyr, in Steiermark alle gotischen Groß- 
kirchen in Graz einschließlich des Domes Staffelkirchen. Weitere österreichische Staffelkirchen aufgezählt bei Donin, Bettelordenskirchen, S. 405, 
Anm. ı (Innenraum). 1% Vgl. Die schrittweise Ableitung dieses Raumgedankens bei Donin, Bettelordenskirchen, S. 218 AT Ostern KeT. 
VI, Hans Tietze, Waidhofen a. d. Thaya, S. 73ff. u. Abb. 78. 128 Ebenda, Krems, S. 386 und Abb. 272. Vor die gestaffelte Wölbung von 


St. Stephan dürfte auch die der Liebfrauenkirche in Freistadt (Oberdonau) nach 1422 fallen. "2° Donin, Bettelordenskirchen, S. 221. 13% Der Bau 
wurde aber erst 1467 in Angriff genommen. Wilhelm Neumann, Wiener Dombawereinsblatt XWII/IL, S. r6r. 


250 


wurde und auch entsprechende Mittel bereitstanden’*!, Jedenfalls spielten bei der Bauein- 
stellung neben der geänderten Zeit- und Stillage auch ästhetische Erwägungen, den einmaligen 
Eindruck des Südturmes nicht zu trüben, eine Rolle. Nach den ausgeführten Teilen und den 
erhaltenen Zeichnungen, von denen wenigstens 14 den Nordturm betreffen, ersehen wir, daß 
er auch im weiteren Ausbau sich an die Anlage des Südturmes inniger angeschlossen hätte, als 
dies bei der vorgerückten Entstehungszeit zu erwarten gewesen wäre. Es hätten also auch 
hier jenes Anknüpfen an Vorhergehendes, jene gesunde Bodenständigkeit, jene Kräfte der 
„Beharrung“ (Strzygowski) vorgeherrscht wie im übrigen Bau, ja man hätte hier sogar im 
einzelnen die am Südturm erstmalig und einmalig in solcher Feinheit angewendeten ästhe- 
tischen Mittel der Verschleierung und Überschichtung der Übergänge, der Auflockerung und 
des Tiefendunkels, der fortgeschritteneren Spätgotik entsprechend, noch mehr bereichert und 
verfeinert, so daß die unaufhaltsame Verjüngung des Südturmes und sein Hineinwachsen in 
den Äther am Nordturm womöglich noch überboten worden wäre. 

Von feinem Geschmack zeugt der achteckige, dem Turmstumpf aufgesetzte Kuppelabschluß, 
den Kaspar Saphoy 1556 begonnen und Hans Saphoy als Dombaumeister 1578 vollendete!®®. 
Dieser gewollt bescheidene Aufbau hat nicht die Absicht, den unvollendeten Turm gleich- 
wertig fortzusetzen oder prunkvoll zu krönen, wie etwa die schwere Barockhaube des Prager 
Veitsturmes, sondern beläßt ihm den Stempel der Nichtvollendung seiner großen Bauidee 
durch einen schlichten Abschluß in noblen Formen!®®. Meister Hans Saphoy, der beim Umbau 
des Wiener Landhauses Beweise seiner Beherrschung der Renaissanceformen geliefert hatte!*®, 
gliedert die Achteckseiten des Turmaufsatzes in zarter Einfühlung in das Kunstwollen der Gotik 
durch gotisch hohe Spitzbogenblenden, welche die großen unvollendeten Fenster des Adler- 
turmes nach oben fortsetzen und abschließen, während ein gotischer Spitzbogenfries und eine 
vom Süden entlehnte Kuppel das reizvolle Bauwerk krönen, wie eine solche Kuppel bereits 
seit 200 Jahren in gotischer Umformung den Turm von Maria am Gestade abschloß (Abb. 4, 5). 
Außer dieser von S. Marco und zahlreichen anderen Kirchen in Venetien ausgehenden Kuppel- 
form von Maria am Gestade gibt es auch noch weitere Vorstufen zu der „welschen Haube‘‘ des 
Nordturmes von St. Stephan. Während die kuppelartigen Baldachine der Langhausportale der 
Maria Stiegenkirche eine wenn auch bescheidene Fortsetzung in einem spätgotischen Figuren- 


baldachin der Pfarrkirche von Eisenstadt finden, trug der Turm der Pfarrkirche in Mörbisch 


131 Hermann Göhler, Beiträge zur Gesch. des Nordturmes von St. Stephan in Wien, Monbl. f. Landeskunde von INL-O) 12, 2059, 20: 
132 Die aus Savoyen stammenden Saphoys wurden nach Otto Kletz] (Thieme-Becker Lexikon XXIX, 515) bereits um 1330 in den vorderöster- 
reichischen Besitzungen des Hauses Habsburg in Salem angesiedelt, für dessen Domkirche Kaspar Saphoy ein Familienepitaph stiftete, und haben daher 
als Deutsche zu gelten. Vgl. auch M.A.V. 46/47, 1914, S. 23. "”? Anton Mayer, Das n.-ö. Landhaus in Wien, Wien 1904, 5. I7f. 
Dagobert Frey, Der Landhaussaal in Wien, Mitt. f. Gesch. der Stadt Wien I, 1919|20, S. 69 ff. Wenn Frey ( Gotik und Renaissance, Augsburg 
1929, $. 75) die verschiedene Wirkung des Fragmentarischen bei einem gotischen Bauwerk und einem der Renaissance dahin präzisiert, daß beispiels- 
weise bei einem unausgebauten gotischen Turm das Unvollendete als tragischer Konflikt im ungleichen Kampfe des Gedankens mit der irdischen 
Beschränktheit den Eindruck der Größe steigert, während es in der Renaissance nur als wirkungsbeeinträchtigender Mangel erscheint, so halt Meister 
Hans Saphoy beim Nordturm eine fein abgewogene Mitte ein, indem er dem Bauwerk. den Eindruck unvollendeter Größe beläßt und doch der südlichen 
Sehnsucht der Renaissance nach Ausgeglichenheit und Vollendung in sich Rechnung trägt. Vgl. auch Frey in Österr. Kumsttop. XXIV, S. XIV. 
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(Burgenland) vor der Restaurierung des 19. Jahrhunderts, ähnlich wie das Treppentürmchen 
an der Westfront der Sieveringer Pfarrkirche (Wien XIX), einen kuppelartigen Steinhelm, den 
Frey ans Ende des 15. Jahrhunderts setzte, so daß also schon vor den frühen Kuppeldächern der 
Münchener Frauentürme im Donaulande südliche Kuppelformen ins Gotische übersetzt worden 
waren. 
Zusammenfassung 

Aus unserer Beweisführung erhellt, daß der heutige Bau des Stephansdomes seit seinen spät- 
romanischen Anfängen das Ergebnis aus dem heimischen Boden und der Wiener Landschaft 
entsprungener Bauideen ist. Denn jede neue Kunstwelle, die von Süden und Westen her Nieder- 
donau und Wien bespülte, mußte sich, ob es sich nun um den Kirchen-, Kloster- oder Hausbau 
handelte, mit der heimischen Bauübung — vor 1000 mit dem heimischen Holzbau — aus- 
einandersetzen, dabei neuartige bodenverbundene und künstlerisch hochwertige Denkmäler 
schaffend: Zur Kennzeichnung dieser Entwicklung genüge der Hinweis, daß schon vor 1159 
früheste Kreuzgurtengewölbe das Langhaus der Stiftskirche in Heiligenkreuz, die Kloster- 
neuburger Stiftskirche und das älteste erhaltene deutsche Zisterzienser Kapitelhaus in Zwettl, 
das auch das vielleicht älteste genau datierbare (vor 1159) deutsche Mehrstufenportal mit 
eingestellten Säulen und eine einzigartige Mittelsäule mit einem Konsolenkranz besitzt, über- 
spannten und den Pfarrkirchenbau befruchteten, daß burgundisch-französische Frühgotik, die 
sonst auf deutschem Boden so früh nur im Südarm des Maulbronner Kreuzganges nachweisbar 
ist, schon im ı. Drittel des 13. Jahrhunderts in heimischer Umformung bei drei vollständigen 
Zisterzienserkreuzgängen Niederdonaus, in Zwettl, Heiligenkreuz und Lilienfeld, auftritt'**, daß 
schon vor 1230 (Chor von Lilienfeld) der Hallenbau einsetzt, um in der ganzen gotischen 
Zeit nicht mehr aus dem Lande zu verschwinden, und daß neben dieser frühesten Gotik 
gleichzeitig eine reiche Spätromanik in der Plastik — man denke an den einmaligen figuren- 
reichen Chor in Schöngrabern oder die schönen Portale des Mistelbacher Karners und der 
Tullner Pfarrkirche — blüht und daß zur selben Zeit im österreichischen Donautal Walther 
von der Vogelweide den kunstliebenden Hof der Babenberger mit dem des Königs Artus ver- 
glich und die Nibelungensage im Nibelungenlied, Rhein und Donau verbindend, hier ihre 
letzte Fassung erhielt. 

Diese für den ganzen Südosten bedeutsame Entwicklung erhielt dann in der 2. Hälfte des 
13. Jahrhunderts neuen Auftrieb durch die Bettelorden, deren erste Predigtkirchen in Wien 
und Tulln zwar verschwunden, in Retz, Imbach, Dürnstein, Baden und Wiener Neustadt, um 
nur die Wien näher gelegenen zu nennen, aber mit ihren für das weite Gebiet des Pfarrkichen- 
baues vorbildlichen Großräumen noch erhalten sind, während die einst so bauasketischen 
Zisterzienser, um der baulichen Konkurrenz der Bettelorden zu begegnen, die nordfranzösisch 
gotische Wandauflösung durch hohe Maßwerkfensterschon vor 1300 im großartigen Hallenchor 


Buben ana ONE 


252 


von Heiligenkreuz und nach 1300 bei den mächtigen Hallenkirchen in Zwettl und Neuberg 
ins Deutsch-Donauländische übersetzten. Anschließend überbieten dann die Bettelorden in 
Wien (Augustiner-Eremiten, Minoriten, Dominikaner und Karmeliter) durch den Neubau ihrer 
alten Kirchen alles Bisherige an Größe und in Kapellenzubauten (Imbach, Enns, Wien-Georgs- 
kapelle) durch reichsten Schmuck. Aber auch die alten Orden der Benediktiner, Augustiner- 
Chorherren und Prämonstratenser ergriff damals die neue Baulust, wenn auch die meisten ihrer 
gotischen Kirchenneubauten wie in Melk, Altenburg, Dürnstein und Herzogenburg im Sieges- 
zuge des österreichischen Barocks abgetragen oder verändert wurden. In dieser reichen donau- 
ländischen Kunstentwicklung waren die aus dem Westen, vor allen den Rheinlanden und 
Burgund und aus dem Süden, vor allem aus Oberitalien kommenden fremden Anregungen und 
Einflüsse schon früher ins bodenständig Deutsche umgeformt worden, bevor sie in einem auch 
in seiner einmaligen Eigenart und Geschlossenheit nicht unmittelbar von auswärtigen Bauge- 
danken abzuleitenden Bau, wie es der Stephansdom ist, zur Auswirkung kamen. Bedeutete doch 
die frühe österreichische Raumlösung des Hallensystems nicht nur gegenüber dem Romanismus, 


sondern auch gegenüber der französischen Kathedralgotik eine Vorwegnahme von Ideen 


cc 


„deutscher Sondergotik“ schon vor und bald nach 1300. 


Um nicht mißverstanden zu werden. Es liegt mir fern, mit dem Gesagten eine Art österrei- 
chischer und Wiener Sonderromanik und Sondergotik konstruieren zu wollen. Im Gegenteil, 
ich nehme, immer im Rahmen der gesamtdeutschen Entwicklung, die ganze süddeutsche Kunst 
einschließlich der des österreichischen, böhmischen und mährischen Raumes als eine in ständiger 
Wechselbeziehung stehende, gegen nord- und westdeutsche Kunst sich deutlich abhebende 
Einheit an, in der aber der Schwerpunkt in mehr als einem Belange und mehr als einmal in dem 
geschilderten Zeitraum sich nach Österreich verschob. Für Bayern und Franken hat bereits 
Dehio auf jene „merkwürdige Leere“ hingewiesen, die als Atempause nach dem großartigen 
Aufschwung der romanischen Baukunst in diesen Ländern in frühgotischer Zeit eintrat'*°, wo 
nur in einzelnen Bauten wie in Regensburg (Dom) und Nürnberg (Lorenzkirche), deren Haupt- 
bauzeit aber ins 14. Jahrhundert fällt, Größeres geschaffen wurde, während die früheste 
gotische bayrische Halle in der Stiftskirche zu Laufen (1330) auf die 1327 erbaute Spitalskirche 
in Salzburg zurückgeht und der Parlerchor in der Heiliggeistkirche in Schwäbisch-Gmünd (be- 
gonnen 1351) in der Stiftskirche von Zwettl (begonnen 1343) seinen Vorläufer hat. Noch später 
aber fallen die ersten Hallenkirchen in Franken, so die Frauenkirche in Nürnberg (1355) und 
der Urbau des Ulmer Münsters im Hallensystem (um 1380)'°°, als man in Niederösterreich 
schon durch mehrere Generationen Hallenkirchen baute. In Prag aber wird der führende große 
Dom noch in französisch basilikalem Kathedraltypus begonnen, dem, von den Parlern modi- 


fiziert, dann die Kirchen in Kolin und Kuttenberg folgen. Und Ähnliches gilt auch von der 


135 Georg Dehio, Gesch. der deutschen Kunst, Berlin 1921, S.52. 1?8 Dehio, ebenda S. 50. 
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Malerei, die am Beginn des 14. Jahrhunderts mit den frühesten datierten Bildern, den Kloster- 
neuburger Tafeln an der Rückseite des Verduner Altares (vor 1329) vor Prag die Führung 
übernimmt und von der Plastik, die in der ı. Hälfte des 14. Jahrhunderts in Wien (Stephanschor 
und Minoritenkirche) einen Höhepunkt erreicht'®”, 

In diese Zeit aber, die Zeit Albrechts II.(+ 1358), und schon vor Rudolf IV. fällt der Beginn des 
Chorbaues und die Planung des übrigen gotischen Baues einschließlich der Querschifftürme 
von St. Stephan, die bereits die Übernahme des romanischen Westteiles mit den Heidentürmen 
vorsah. Die wunderbare Einheitlichkeit des Gesamtbaues im Grundriß und Aufriß trotz ver- 
schieden gestalteter einzelner Bauteile aber setzt zwingend einen genialen Gesamtplan voraus, 
an den man sich im weiteren wechselvollen Bauverlauf hielt, auch dann, wenn stilische Wand- 
lungen Einzelteile umformten. Die schöpferischen Kräfte aber zu diesem größten und schön- 
sten gotischen Bau des deutschen Ostens erwuchsen aus dem reichen Kulturboden des alt- 


österreichischen Donau- und Alpenraumes. 


137 Karl Ginhart, Die bildende Kunst in Österreich, Gotische Zeit, Wien 1938: Karl Oettinger, Die Tafelmalerei, S. 127, und Karl Ginhart 
Die Bildnerei, S. 64. 
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Photo: Museum 


1. New York, Metropolitanmuseum. 


EINSBROBEEMSDEUTSCHER-RKLEINDLASTIESDES 
I06- IX HRHUNDERTS 
VON C. THEODOR MÜLLER 


E.F.Bange hat in seinem grundlegenden Werk über die Kleinplastik der deutschen Renais- 
sance die Holzstatuette eines reitenden „Tödlein“ (Abb. ı) aus dem Metropolitanmuseum in 
New-York! als besonders wirkungsvolles Beispiel jener kleinplastischen Todesdarstellungen 
veröffentlicht, die in den Kunstkammern des 16. und 17. Jahrhunderts überaus beliebt gewesen 
zu sein scheinen. Die Skelettfigur des Todes, mit Köcher und Bogen gerüstet und mit Schärpe 
und Kopfputz phantastisch ausgestattet, reitet auf einem sprengenden Pferd, das eingefallen 
und mit zerfetzter Haut selbst wie die chimärische Ausgeburt der Unterwelt wirkt. 

Dieser New-Yorker Statuette lassen sich einige andere kleinplastische Holzbildwerke gleichen 


Themas und gleicher Art zur Seite stellen, deren Übereinstimmung mit der New-Yorker Figur 


1 FR. F. Bange, Die Kleinplastik der deutschen Renaissance in Holz und Stein (München 1928), Tafel 7r. Nach Auskunft des Museums : Linden- 
holz (?), 3r cm hoch, 29,5 cm breit. Geschenk aus der Sammlung J. P. Morgan 1917. 
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Phoios. Bayer. National-Museum, München 


2.u. 3. Passau, Ostmarkmuseum. 


formal so groß ist, daß wir in ihnen Arbeiten ein und desselben Schnitzers erkennen zu können 
glauben. Wir reihen sie folgendermaßen auf: 

ı. Bange verwies selbst schon — allerdings in der Anmerkung zu einer stilistisch merklich 
unterschiedenen Statuette der Sammlurg Dr. Figdor — auf ein stehendes Tödlein (mit Bogen 
und Pfeilen) der Sammlung Dr. A. Hommel in Zürich’. 

2. Dieser Figur der Sammlung Hommel gleicht brüderlich ein besonders drastisches Tödlein 
(Abb. 2 und 3), das 1934 vom Ostmarkmuseum in Passau aus Privatbesitz erworben wurde 
und dessen Vergangenheit sich — nach einer liebenswürdigen Auskunft von Prof. Dr. W. M. 
Schmid — in das Passauer Frauenkloster Niedernburg zurückverfolgen läßt?. 

3. Dazu gehört ferner ein stehendes Tödlein mit Bogen und Köcher (Abb. 4) im Victoria and 
Albert Museum in London‘. 

” Bange, a. a.O., Anm. zu Tafel 72b. — Versteigerungskatalog der Sammlung Dr. Adolf Hommel, Zürich, Lempertz-Köln 1909, Katalog 


Nr. 1462: Buchsbaumholz, 25 cm hoch. ? Buchsbaumholz, 25 cm hoch. Ergänzt : einige Finger. Fehlen Pfeile und Bogen. * Birnbaumholz, 28 cm 


hoch. Er:vorben 1870 aus Privatbesitz. Abgebildet bei Fr. Parkes Weber, Aspects of death an correlated aspects of life, 4. Aufl. London 1922, S. 157. 
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Photo: Museum Photo: Verfasser 


4. London, Victoria and Albert Museum. 5. Nenburg a. D., Heimatmuseum. 


4. Diesem gleicht, allerdings in einer etwas mehr summarischen Formgebung, ein stehendes Töd- 
lein (Abb. 5) im Heimatmuseum Neuburga.D.?. Auf dieses Figürchen verwies bereits G. Habich 
in seiner ausführlichen Würdigung des Buches von Bange® als ein „Gegenstück“ der New Yorker 
Statuette. (Es verdient angemerkt zu werden, daß man in Neuburg selbst glaubte, daß diese Figur 
„nach einer alten Niederschrift von Bettel in Weilheim“ stammt, eine Überlieferung, die um so 


merkwürdiger ist, als der Name Petels im 19. Jahrhundert völlig in Vergessenheit geraten war.) 


Versuchen wir den Charakter der Schnitzarbeit der aufgezählten Figuren’ näher zu bestimmen, 


so fällt das beinahe Gedrechselte dieser Rundplastik in Hartholz am meisten ins Auge. Mit 


5 Sammlung Grassegger. Abgebildet im Neuhurger Kollektaneenblatt 50. Bd., 1886, S. 178. Hoch 23>—30 cm, Hartholx. — (Ph. M. Halm, 
Katalog der Grasseggerschen Sammlung Nr. 243.) ° Zeitschrift für bildende Kunst 1929/30. 63. ]g., S. 61. ” In den Umkreis dieser Figuren- 
‚gruppe gehören vielleicht ein geschnitztes Tödlein, das R. van Marle in seiner „‚Iconographie de l’art profane. Allegories et symboles“ (Den Haag 1932) 
Fig. 399 links ans dem Musee des Arts decoratifs in Paris als französische Arbeit des 16. Jahrhunderts veröffentlicht hat, und eine 32 cm hohe 
Hartholz figur im Städt. Museum in Straßburg (1932 erworben), auf die mich liebenswürdigerweise Frl. Dr. Fischel aufmerksam gemacht hat. 
Die Kenntnis der Abbildung bzw. einer Photographie genügt jedoch nicht, um die Art des stilistischen Zusammenhanges zu bestimmen. Jedenfalls 


stammen diese Figuren aber aus der glzichen Zeit wie die von uns zusammengestellte Figurengruppe. 
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einem Lustgefühl förmlich scheinen jene 
Hohlräume ausgearbeitet, die sich aus der 
Skelettierung und aus der Umschalung des 
Skelettes mit Fleisch- und: Hautfetzen er- 
geben. So überrascht es nicht, das gleiche 
Motiv in einer Kleinfigur des Bayerischen 
Nationalmuseums völlig in die Drechsel- 
arbeit des Elfenbeins übersetzt zu finden 
(Abb. 6), wobei die gegenständliche Über- 
einstimmung so groß ist, daß man bereits 
daran dachte‘, diese Figur dem gleichen 
Meister zuzuschreiben, der die Buchsfigur 
des Tödleins im Victoria and Albert Mu- 
seum geschaffen hat. Die malerische Auf- 
lockerung der Elfenbeinplastik wirkt auf 
den ersten Blick wesentlich „„barocker“ als 
die straffere Oberflächenbehandlung der zu- 
gehörigen Bildwerke in Hartholz. Es ist, als 
öffne sich eine Kluft, die Vorbild und Nach- 
bildung formal und zeitlich scheidet. Bange 
hatte die New-Yorker Statuette in die erste 


Hälfte des 16. Jahrhunderts datiert und unter 


EI N HRE Berufung auf die örtliche Verbreitung vor 


6. München, Bayer. Nationalmuseum. 


allem der Darstellungen des Todestanzes an 
den Oberrhein lokalisiert. In der Tat ist der 
Renaissancecharakter der aufgeführten Hartholzfiguren nicht zu bestreiten. Das makabre Motiv 
der Skelettfigur mit den teils aufliegenden, teils — an den Gelenken — wie Stulpen weghängenden 
Haut- und Fleischfetzen und den offenliegenden Muskulaturen ist in der geradezu dämonischen 
Plakette „Der Todund das Mädchen“ von Hans Schwarz (Abb. 7) aus der Zeit um 1520 (Berlin, 
Deutsches Museum) vorgebildet. Und ebenso zeigen die Attribute dieser Tödlein (Köcher, Bogen 
und Pfeile) ausgesprochene Renaissanceformen. Die Elfenbeinstatuette des Bayerischen National- 
museums andererseits wird im Katalog im zweiten Viertel des 17. Jahrhunderts angesetzt, ohne 
daß man angesichts des „flamboyanten‘ Charakters dieser Schnitzarbeit irgendeinen Zweifel 
in diese Datierung setzen möchte. Wie ist nun diese Differenz zu überbrücken ? 

Das Problem erscheint um so kritischer, als auf die Unterseite des Sockels der Passauer Figur 


tief und in guten zeitgerechten Zeichen eingeschnitten ist: AD 1673. (Abb. 8). Ist dies — offen 


8 Katalog des Bayerischen Nationalmuseums XIII, 4: R. Berliner, Bildwerke in Elfenbein usw. ( Augsburg 1926) Nr. r4r: 15,4 cm hoch. 
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7. Hans Schwarz, Der Tod und das Mädchen. 8. Unterseite des Sockels der Figur in Passau 
Berlin, Deutsches Mnseum (Abb. 2). 


standen — überraschend späte Datum anders zu deuten denn als Jahreszahl der Entstehung ? 
Die Figur ist so formenrein erhalten, daß es sich jedenfalls nicht um das Datum der Vornahme 
einer Ausbesserung oder Ergänzung handeln kann. Lediglich könnte man überlegen, ob dies 
Datum vielleicht die Erinnerung an eine Besitzübereignung festhält. Man erinnert sich dabei, 
daß Kloster Niedernburg 1662 vollständig ausgebrannt war, so daß die Figur, wenn ihr Alter 
weiter zurückreichen sollte, ohnedies das Mitbringsel einer neu eingetretenen Benediktinerin aus 
Familienbesitz gewesen sein müßte. Man wird mit dieser Erwägung aber kaum das Richtige 
treffen, denn die Holzstatuette war gewiß von Anfang an — wie ja auch das Dübelloch auf der 
Unterseite des Sockels beweist — auf einem Untersatz befestigt, so daß man wohl eine auf den 
Besitz bezügliche Angabe auf dessen Unterseite und nicht an der Statuette selbst angebracht 
hätte. 

Um die Entstehungszeit dieser Figurengruppe festzulegen, ist es notwendig, ein anderes Tödlein 
(Abb. og u. 10) in die Betrachtung einzubeziehen, das sich als alter, bislang immer noch un- 
beachteter Bestandteil der Ambraser Kunstkammer im Dunkel der Vitrinen von Schloß Ambras 
erhalten hat’. Auf den ersten Blick wirkt diese Figur wie ein Glied der von uns eingangs zu- 
sammengestellten Figurengruppe: scheinbar ist es die gleiche schreckhafte Motivierung der 
Skelettfigur und die gleiche Ausrüstung mit renaissancehaft stilisierten Waffen. Nun ist kein 


Zweifel, daß auf diese Figur eine Erwähnung des Inventars von Schloß Ambras von 1596 zu 


9 Birnbaumholz, 22,5 cm hoch. 
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beziehen ist!°, so daß bei Zurechtbestehen der formalen Zusammenhänge die Inschrift der 
Passauer Figur entkräftet, Banges Datierung bestätigt und die Elfenbeinfigur des Bayerischen 
Nationalmuseums als barocke Nachbildung eines wesentlich älteren Motivs zu deuten wäre. 
Ich glaube jedoch nicht, daß diese Rechnung den tatsächlichen Zusammenhängen gerecht wird. 
Gewiß ist es schwer, an diesen Skelettfiguren Stilformen auszumachen, die auf einen genau be- 
stimmbaren, zeitlich festzulegenden Charakter schließen lassen. Jenes allgemeine Stimmungs- 
moment, das sich aus der gestaltlichen Beziehung zu dem Totentanz Holbeins und zu den 
zahlreichen ähnlich motivierten Bildern und Zeichnungen Baldungs ergibt, ist von Bange mit 
Recht hervorgehoben worden. Allein ist nicht gerade das von ihm gewählte Beispiel des 
sprengenden Totenpferdes Träger eines Stimmungsgehaltes, der einer anderen, späteren Zeit 
angehört? Ist — um eine formale Einzelheit herauszugreifen — die Stilisierung der wallenden 
Mähne des Pferdes durch eine Parallele in der deutschen Plastik der ersten Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts zu belegen? Ist nicht vielmehr bereits der Darstellungstypus des Pferdes der Zeit 
eines Giambologna vorausgesetzt? Ist nicht bei genauerem Zusehen sogar erkennbar, daf3 die 
Art der Fältelung der Schärpe darin schon „barock“ ist, daß die Stege und Wülste durch flache 
Aufschürfungen ihrer „Objektivität“ ebenso entkleidet sind wie bei der Elfenbeinfigur, nur daß 
bei dieser das Material einen stärker „‚malerischen‘ Eindruck entstehen läßt ? 

Diese Wandlung ins Barocke wird um so greifbarer, je eingehender man im Original das 
gegenständlich scheinbar so völlig übereinstimmende Ambraser Tödlein mit der übrigen 
Figurengruppe vergleicht. Am meisten fällt auf, daß bei der Ambraser Figur das Standmotiv 
gänzlich anders gelöst ist. Hier handelt es sich noch um jenen sonderbaren „Kontrapost“, der 
in der Auseinandersetzung überkommener, spätgotischer Bewegungsvorstellungen mit Ge- 
staltungsprinzipien der Renaissance — soweit ich sche — erstmals in den Gestalten der 
Kriegsknechte auf den Castulusreliefs des Moosburger Hochaltars in Erscheinung tritt und 
sich am großartigsten — organisch geklärt — an Leinbergers Bronzefigur des Grafen Albrecht 
von Habsburg am Maximiliansgrab darstellt. Dieser, an italienischen Beispielen gemessen, 
merkwürdig übertrieben wirkende Kontrapost ist der Ausdruck eines Bewegungsrhythmus, der 
im weiteren Verlauf der plastischen Formenentwicklung — eben weil er wesentlich spät- 
gotischer Abkunft war — schon sehr bald erstarb. Das Ambraser Tödlein ist von dieser Be- 
wegtheit ganz ausgefüllt. Die Figurengruppe der anderen Tödlein aber läßt in der auffallenden 
Torsion der Hüften nur noch eine ferne Erinnerung an dies Gestaltungsprinzip erkennen. Ihr 
Stehen ist so weit ausgeglichen, wie es für jede spätere Renaissancefigur selbstverständlich war. 
Ähnlich unterscheidet sich die Wiedergabe der gleichsam „gezaddelten“, jeder Oberflächen- 


glätte entbehrenden Haut- und Fleischfetzen des Ambraser Tödlein von der „gedrechselten“ 


Rundung der anderen Kleinfiguren. Nicht anders die plastische Wucht und ornamentale Be- 


19 ‚Inventari““ von ‚‚Schloß Ombras““ 1596 Z. 476: „‚der Todt mit seinem bogen und köcher, gar khunstlich von holz geschniezlt“ (Jahrbuch der 
Kunsthistorischen Sammlungen d. a. h. Kaiserhs. VII. 1888 Regesten S. CCCXI). 
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Photo: Dr. Oberhammer, Innsbruck 


9. u. 10. Schloß Ambras. 


tontheit des an einem tauartig gedrehten Wulst (nicht an einer dekorativ geknoteten Schärpe) 
getragenen Köchers und des spannkräftig geformten Bogens bei der Ambraser Kleinfigur. 

So entsteht der Eindruck: nicht nur auf Grund des Inventareintrages ist die Entstehung des 
Ambraser Tödlein notwendig vor 1596 anzunehmen, vielmehr ist die Figur selbst die primäre 
Schöpfung eines hervorragenden Meisters aus der Frühzeit des 16. Jahrhunderts. Seit dieser 
Zeit schon mag sie als Kleinkunstwerk einer fürstlichen Sammlung angehört haben, ebenso wie 
die anderen kleinplastischen Meisterwerke eines Konrat Meit, Hans Daucher oder Thomas 
Hering, die uns Ambras erhalten hat. 

Die eingangs zusammengestellte Figurengruppe aber ist wohl erst im dritten Viertel des 
17. Jahrhunderts in unmittelbarer Nachbildung einer Vorlage in der Art des Ambraser Tödlein 
entstanden, wie viele Kunstkammerstücke: technisch vollendet geschnitzt, nicht ohne eine 
gewisse Wendung ins Raffinierte, wie überhaupt im Ausdruck durch die merkwürdige Ver- 
bindung des Zeitgeistes eines Callot oder Abraham a Santa Clara mit gewollt „Altfränkischem“ 


eine gewisse Übersteigerung eingetreten {<t. 
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In dem Bestreben, eine Parallele für die retrospektive 
Kleinplastik des 17. Jahrhunderts aufzuzeigen, verweise 
ich besonders auf eine in Buchsbaumholz geschnitzte Se- 
bastiansfigur (Abb. ı1) im Bayerischen Nationalmuseum'", 
die aus dem Besitz Ritter von Mayenfels auf Meersburg in 
dem Tafelwerk von M. Rosenberg über die Kunst- und 
Kunstgewerbeausstellung in Karlsruhe 1881 noch mit dem 
zugehörigen, hohen, ornamentbeschlagenen Sockel abge- 
bildet ist. In dem Glauben, daß die Figur wesentlich 
älterer Abkunft sei und noch so etwas wie den Stil eines 
Hans Wydyz verkörpere, unterfing man sich später, die 
Figur von ihrem Zubehör loszulösen. In Wahrheit handelt 
es sich um eine — in der anatomischen Modellierung und 
im Faltenstil der Figurengruppe des Tödlein zeitgemäß 
durchaus verwandte — retrospektive Arbeit aus der Zeit 
des in dem (heute von der Sebastiansfigur abgetrennten) 
Wappenattribut verewigten Abtes Gerhard Hoerger von 
Kloster Aldersbach in Niederbayern (165 1— 1669). 


Seit dem 13. Jahrhundert kannte die abendländische Kunst 


Skelettdarstellungen als Bild des Todes, wenn auch an- 


N anne 


Ren Be fänglich nur in zyklischen oder legendären Zusammen- 
München, Bayer. Nationalmnseum. hängen. Daß man diesen Inhalt bildlich isolierte, scheint 
erstmals im Rahmen jener neueren, von einem profanen 

Weltbild eingegebenen Prägungen der sog. burgundischen Kunst geschehen zu sein'?. Deren 
Schimmer haftet jedenfalls noch an dem ältesten erhaltenen Beispiel, einer etwa aus der Mitte 
des 15. Jahrhunderts stammenden deutschen Elfenbeinfigur im Bayerischen Nationalmuseum'®, 
die jenes Motiv darstellt, das anklingend in den Totentänzen bis zur deutschen Romantik in 
bildender Kunst, Dichtung und Musik immer wiederkehrte: der Tod und das Mädchen. Noch 
ist bei dieser Figur das Tödlein kaum ein Attribut, aber schon eignet ihm jener Zug des Dämo- 
nischen, der seinen monumentalsten Ausdruck in dem Holzschnitt des Totentanzes in Schedels 


Weltchronik und in Zeichnungen von Dürer und Baldung'* finden sollte. Eine andere Wurzel 


U Erworben aus der Sammlung Georg Hirth. Versteigerungskatalog 1898 Nr. 1350. Buchsbaumholz, 38 cm hoch (Bange, a. a. O., Tafel 1075). 
!? Huizinga und Cartellieri haben gezeigt, welch große Rolle „das Bild des Todes“ in dem Kreis dieser burgundischen Kultur gespielt hat. 
WR. Berliner, Bildwerke in Elfenbein a. a. O., Nr. 81, gedeutet als retrospektive Arbeit (rheinisch?) aus der Zeit um ı 530[40. Es erscheint mir 
unglaubhaft, daß man es zu dieser Zeit vermocht hätte, die Stilisierung des nackten Körpers in demTypus eines Pisanello so überzeugend nachzubilden. 
Was sollte auch dazu der Anlaß gewesen sein, wo in der gleichen Zeit italienischer Klassizismus ganz andere, neue Möglichkeiten der Darstellung des 
nackten Körpers eröffnete? Über weitere zu diesem Problemkreis gehörende ‚,Aktfiguren“ vgl. Habich a.a.O., S. 58, und Berliner im „„Belvedere“ 
9. Jg. 1930, S. 102 Anm. \* Fr. Winkler, Die Zeichnungen Albrecht Dürers (Berlin 1936ff.) Nr. 215, 377. — C.Koch, Die Zeichnungen 
Hans Baldung Griens (Berlin 1940) Nr. 2, 15, 67, 68. — Auf eine wohl bayerische Zeichnung eines Tödlein aus dem ersten Jahrzehnt des 16. Jahr- 
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für die Beliebtheit der skeletthaften Todesdatstellun- 
gen vor allem im 16. Jahrhundert lag wohl im Natura- 
listischen des Anatomischen. Die Skelettfigur des 
Grabmals, das Nikolaus von Hagenau für Herzog 
Albrecht, Bischof von Straßburg, 1493/94 gemeißelt 
hat, fand in einem Holzschnitt Hans Waechtlins sogar 
Aufnahme in das ‚„‚Feldbuch der Wundartzung“ des 
Hans von Garsdorf von 1516'. Insbesondere in 
Frankreich bekommt man den Eindruck, als wären 
dort diese am anatomischen Interesse genährten 
veristischen Todesdatstellungen besonders zahlreich 
gewesen’. Sie fanden in dem berühmten Grabmal 
des Ren& von Nassau (} 1544) von Ligier Richier in 
St. Etienne in Bar-le-Duc ihren repräsentativsten Aus- 
druck. In Deutschland setzten sich diese anatomischen 
Skelettfiguren vor allem in kleinplastischen Dar- 
stellungen des Tödlein im späteren 16. und frühen 
17. Jahrhundert fort’, wie dies Motiv überhaupt 
(oder die gegenständlich verwandten Vanitas- und 
Memento mori-Darstellungen) in keiner deutschen 


Renaissancekunstkammer fehlen durfte'®. 


Gemessen an dieser knappen Überschau”° klärt sich 
die bildgeschichtliche und damit auch die chronolo- 12. Straßburg, Figur an der Münsteruhr. 
gische Stellung der hier besprochenen Kleinbildwerke. 

Die Ambraser Figur — und nur sie allein — hat jenen inneren Schwung der Haltung, hat das 
dämonisch-visionäre Wesen der Todesdarstellungen eines Dürer und eines Baldung. Es ist, als 


strahlte die Ambraser Figur eine ungestüme Vitalität aus. Der Tod ist hier nicht als Gespenst 


hunderts im Dresdener Kupferstichkabinett machte mich freundschaftlicherweise Dr. Peter Halm aufmerksam. — Außerdem bietet sich (vornehmlich 
wegen der festliegenden Datierung 1515) die große, geschnitzte Holz fıgur des Todes mit Löwen von der Heilsbronner Münsteruhr im Bayerischen 
Nationalmuseum (vel. E. Bassermann-Jordan, Geschichte der Räderuhr, Frankfurt 19075, S. 68) zum Vergleich an, ein sprödes Bildwerk im Sinne 
mittelfränkischer Plastik des späten 15. Jahrhunderts. “° Hans Rott, Oberrheinische Meister der 17.|16. Jahrhunderte. Oberrheinische Kunst 
III. 1928, S.76. Am krassesten das Steingrab des Guillaume-le-Frangois aus dem späten 17. Jahrhundert im Museum von Arras. 
17 7, B. Elfenbeinfiguren von Paul Reichel in der Ambraser Kunstkammer (vgl. R. A. Peltzer, Der Kistler und Bildhauer Paul Reichel von Schongau, 
der Meister des ‚‚Tötlein“. Schwäbisches Museum 1930, S. 184), von Christof Angermaier in der Wiener Schatzkammer (von 1624) und im Dres- 
dener Grünen Gewölbe (von 1632), ‚,‚Knochenmann“, Holz figürchen wohl aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts im Oberösterreichischen Landes- 
museum in Linz. "3 Bange veröffentlichte a. a. O., Tafel 72a ein aus der Sammlung des 1667 verstorbenen Dr. Remigius Fäsch von Basel 
stammendes geschnitztes Tödlein im Historischen Museum, Basel. Vgl. auch entsprechende literarische Erwähnungen x. B. in den von Z. C. von Uffen- 
bach (1753) und J. D. Köhler (1788) vorliegenden Reisebeschreibungen des Lusthauses des Herzogs Anton Ulrich in Salzdahlen bei Braunschweig. 
19 Nach den vielfältigen vorliegenden, neuen Studien, vor allem zu der für das ganzeThema sehr bedeutsamen Geschichte der Totentänze, wäre es an der 
Zeit, die einst von Th. Frimmel in einzelnen Beiträgen versuchte Darstellung einer ‚‚Ikonographie des Todes““ neu zu schreiben. Das bereits zitierte, 
auch in einer deutschen Bearbeitung von E. Holländer (Berlin 1923) vorliegende Buch von Fr. P. Weber ist jedenfalls völlig unzulänglich. Ich verweise 
insbesondere auf die Veröffentlichungen von W. Stammler, R. Helm, St. Kozaky. 
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geschildert, wie ihn die antiken „larvae“ vorstellten?’ und wie ihn ein klassizistischer Manierismus 
wieder bildete. Das Tödlein an der Straßburger Münsteruhr des Dasypodius von 1571—1574° 
steht gewissermaßen an der Wende dieser Ausdruckmöglichkeiten (Abb. ı 2). Wieder ist in dieser 
Datierung eine Handhabe geboten, um den zeitlichen Abstand zu ermessen, der das Ambraser 
'Tödlein von dem frühesten Datum seines archivalischen Nachweises trennt. Andererseits läßt die 
Gegenüberstellung der aus den Bildvorstellungen eines Tobias Stimmer geschaffenen Stral3- 
burger Figur aber auch erkennen, daß die Wurzel der Gestaltung der spätzeitlichen Figuren- 
gruppe der von uns besprochenen Tödlein nicht in irgendwelchen Prägungen des Manierismus 
oder des Barock gesucht werden darf, sondern einzig und allein in einer bis auf die Frühzeit 
des 16. Jahrhunderts zurückreichenden ideellen und künstlerischen Überlieferung. Wieder 
scheint es uns — wie in dem ähnlich gelagerten Fall der Nachbildungen der Werke des Veit 
Stoß im 17. Jahrhundert??, — als wäre der Urgrund dieser Überlieferungen nicht so sehr die 
rationelle Überzeugungskraft einer Renaissancevorstellung, sondern der Überschwung einer 
letzten Endes noch aus der deutschen Spätgotik überkommenden bildhaften Phantasie. 

Der stilistische Charakter der Ambraser Figur ist so stark und so eindeutig, daß sogar eine ge- 
nauere Lokalisierung möglich erscheint. Wir haben schon die Eigenart des bizarren Kontra- 
postes hervorgehoben. Sie ist typisch für die Bildwerke Hans Leinbergers und seines Kreises. 
Nicht anders die merkwürdige Arkaturenornamentik des kreisrunden, flachen Sockels’*. Auch 
sie kommt in dieser Art nur bei Leinberger und den unmittelbaren Ausläufern seiner Werkstatt 
vor. Natürlich bleibt eine Zuschreibung der Figur an Leinberger schwer beweisbar, auch dann, 
wenn man zu den bereits beobachteten Übereinstimmungen noch gewisse äußerliche Ähnlich- 
keiten wie die Windung der Schärpe mit dem gewundenen Halstuch der Gnadenthaler Anna 
oder der Marklkofener Magdalena hinzunimmt. Vielleicht mag in der Zusammenordnung mit 
dem Kreise Leinbergers die ornamentale Stilisierung von Bogen und Köcher der Ambraser Figur 
etwas befremden. Der Annahme einer Entstehung in diesem an überraschenden, starken Einzel- 
werken so überaus reichen Schaffenskreis’”* und einer Datierung zwischen 1520 und 1530 steht 


auch sie nicht im Wege. 


20 Vgl.G. E. Lessing, Wie die Alten den Tod gebildet (Berlin 1796). 1 A. Ungerer et Th. Ungerer, I’horloge astronomigue de la catlkedrale 
de Strasbourg (Straßburg 1922) S. 31. ° Vgl.C. Th. Müller, Weit Stoß. Zur Geltung seiner Werke im 17. Jahrhundert. Zeitschr. d. Dt. Ver, 
J. Kunstwissenschaft. 1942 Bd. 9, $. 191.”? Am klarsten ist die Sockelgliederung am Walkhaimer Epitaph an der Straubinger Bernauerkapelle 
(G. Lill, Hans Leinberger, Abb. S. 217), übertragen auf die Sockel einzelner geschnitzter Bildwerke, vel. x. B. an der Pollinger Maria (a. a. O., 
Abb. S. 146), am Trausniizer Christophorus (Abb. $. 257) usw. 4 Vel.z.B. die Kleinfigur eines Georg, Berlin, Deutsches N Tuseum, im Katalog 
der Kleinplastik des Museums in Holz, Ton, Stein von E. F. Bange (Berlin 1930) S. 53, wie mir scheint, ohne zwingenden Grund nach München’ 
lokalisiert. — Im Zusammenhang der landschaftlichen Bestimmung des Ambraser Tödlein und seiner Nachbildungen bedeutsam sind die von 
Ph. M. Halm veröffentlichten „,Altbayerischen Totendar stellungen“ ( Münchner Jahrbuch der Bildenden Kunst 1909, S. 143), denen aus dem weiieyen 
bayerischen Stammgebiet noch das Salzburgische Epitaph der Pfarr.äirche von Zlichow im Prager Landesmuseum ass der Ze't um 15217 — 24 nachzı- 
tragen wäre (H. Seiberl, Ein Salzburger Bildhauer. Kunsthistorisches Jahrbuch, Wien 1938, Tafel XIV). 
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GEORG ZIMMERMANN, EIN UNBEKANNTER BILDHAUER 
VOM ANFANG DES 17. JAHRHUNDERTS 


VONTISELOTTESSTAUCH 


Das Bild der deutschen Plastik des frühen 17. Jahrhunderts, das im Bewußtsein der Kunst- 
geschichte noch immer zu sehr von der höfisch-internationalen Richtung der großen süddeutschen 
Bronzebildner bestimmt wird, wäre nicht vollständig, wenn in ihm die Steinbildhauer und 
Holzschnitzer fehlten, die aus handwerklicher Tradition hervorgehend, das Formgefühl der 
späten Gotik mit den Errungenschaften des 16. Jahrhunderts zu einem Stil höchst eigenartiger 
und sehr deutscher Prägung vereinten. Welche künstlerische Höhe sie erreichten, ist noch nicht 
bekannt genug. Die großen Aufbauten ihrer Epitaphien, Altäre und Kanzeln mit einer Fülle 
von Figuren, Reliefs und Ornament verlangen von der photographischen Kamera wie vom 
menschlichen Auge viel Arbeit und die technischen Hindernisse des Erkennens und Auf- 
nehmens, wie große Höhe, Dunkelheit oder Gegenlicht, sind oft nur allzu groß. 

So ist es zu erklären, daß ein Künstler wie Georg Zimmermann bisher unbekannt bleiben 
konnte, der mit den eigenwilligsten Gestalten der norddeutschen Entwicklung wie Christoph 
Dehne in Magdeburg, Franz Julius Döteber in Leipzig, Ludwig Münstermann in Hamburg 
und Hans Gudewerdt in Schleswig-Holstein nach Eigenart und Qualität zusammen genannt 
werden datf. 

Den Namen des Künstlers überliefert das im Jahre 1602 angelegte Kirchstuhlbuch von St.Gott- 
hardt in Brandenburg an der Havel!. Es nennt ihn als den Meister der dortigen Kanzel? : 
„inno 1624 haben zu Gottes Ehren vndt zum Zierde der Kirchen die Tuchmacher dieser Stadt die Kantzel 
Nemy erbamven lassen und nebenan der Seitten mit einen Epithaphium darinne der Meister Nahmmevnd Merk 
Zheichen zu ihren gedächtnnss eingesetzett, hinan setzen lassen. V'ndt hatt sie gemacht der Bilttschmitzer 
und Biltthauwer Georgins Zimmermahn von Quenstadt Burtig aus Saxsen, den Corpus aus Stein, die Decke 
aus Holtz undt das Epithaphium im Stein, vndt darnon in alles an seinner Arbeitt vordienett ohn die Speissunge 
als 150 Thal am Altt gelte“. 

Diese Eintragung sagt über die Person unseres Meisters nur aus, daß er in Quenstedt in Sachsen 
geboren ist. Von den drei sächsischen Orten dieses Namens kommt am ehesten Groß-Quenstedt 
im Halberstädter Landkreis in Betracht, in dem der Name Zimmermann seit 1517 nachweisbar 
ist. In den bis 1618 zurückreichenden Kirchenbüchern werden ein 1552 geborener und 1586 be- 
reits verstorbener Peter Zimmermann und ein 1565 geborener und 1645 verstorbener Andreas 
Zimmermann aufgeführt?, von denen jeder als Vater unseres Meisters in Frage kommen könnte. 
\ Nicht identisch m’t dem aus Danzig stammenden, in Breslau ab 1617 nachweisbaren Georg Zimmermann, vgl. Kurt Bimler, Die schlesische 
Renaissancepl stik. Breslau 1934, 8.134. ” Die Gotthardt-Kanzel ist bereits 1885 bei K. Bergan, Die Bau- und Kumstdenkmäler der Provinz 
Brandenburg (8.247 f.) beschrieben. 1912 machen die Kunstdenkmäler der Provinz Brandenburg Bd. 2 Teil 3, $.13 f. folgende Angaben, deren 


Herkunft nicht mehr festzustellen ist: „Die Kanzel aus Sandstein ist ein im Jahre 1623 in Nürnberg angefertigtes Werk der Spätrenaissance.“ 
3 Diese Angaben stammen von Herrn Pastor Baack in Groß-Quenstedt. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


1. Christoph Dehne, 2. Christoph Kapup, 
Die Kanzel in St. Stephan zu Tangermünde. 1619. Die Kanzel im Dom zu Magdeburg. 1595. 


Da, wie wir schen werden, Zimmermann der Magdeburger Schule nahegestanden hat, wäre 
es auch möglich, daß er ein Sohn jenes Christof Zimmermann war, de:als „Bürger und Discher 
der Altenstadt Magdeburg‘ zusammen mit dem Bildhauer Sebastian Ertle in den Jahren 
1604/05 den Prospekt für die Domorgel herstellte‘. Dieser hätte dann früher in Quenstedt 
ansässig gewesen sein müssen. Da der Domorgelprospekt nur in ganz geringen Bruchstücken 


auf uns gekommen ist, läßt sich diese Frage vom Stilistischen her nicht verfolgen. 


* Günther Deneke, Magdeburger Renaissancebildhauer. Diss. Halle 1911, $. 82ff. Monatshefte für Kunstwissenschaft 1913, S. 148. 
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Photo: Denkmalarchiv der Provinz Brandenburg, Potsdam 


3. Georg Zimmermann, Die Kanzel in St. Gotthardt zu Brandenburg. 1624. 
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Weitere Eintragungen im Kirchstuhlbuch überliefern Zimmermanns Todesjahr und Namen 
und Todesjahr seiner Frau’. 
Im „Verzeichnis der Menner Stende in der Capellen kegen der Cantzel“ sind die Mieter der Kirch- 


stühle aufgeführt, deren Todesjahre jeweils nachträglich hinzugefügt sind: 
„Claus Chlesen ist gestorben A° 1616 


Salimohn Kruse hatt Clans Chlesen Standt bekommen. ist A° 1620 gestorben. Daniel Merian hatt wider 
Salimon Krusen Standt bekommen. Ist gestorben A° 16234. 
Die Daniel Meriansche hatt wider den Standt der Kirchen bezhalett mit ı thaler, Späterer Zusatz: 


undt gefreyet Georgi Zimmermahn der Bildthauwer. Späterer Zusatz: Gestorben A” 1631. 
Andreas Liesike hatt wider Georgi Zimmermahn Stand bekommen. Ist gestorben A? 1636“. 


Aus diesen Eintragungen geht eindeutig hervor, daß Zimmermann im Jahre 1631 gestorben 
ist. Er hatte die Witwe des 1624 verstorbenen Daniel Merian geheiratet. Über diese erfahren 
wir noch aus dem Verzeichnis „Der Frawen Stühle gegen der Cantzel“, daß sie eine Tochter (wohl 
aus erster Ehe) hatte und 1632 gestorben ist. 

„Daniel Meriansche (die Eintragung stammt aus einer Zeit, zu der sie noch nicht mit Zimmermann 
verheiratet war) hatz wider der Jochim Schmidtschen Standt gekauft. Späterer Zusatz: noch hatt sie ihrer 
thochter die hinderste Klape gekanf}t mit einem Pfund Waxs. Späterer Zusatz : ist anno 1632 gestorben“. 
Einen Schluß auf das Geburtsjahr Zimmermanns lassen diese spärlichen Überlieferungen nicht 
zu. Sie müssen durch das ergänzt werden, was das Werk über seinen Meister aussagt. 

Die Kanzel der Gotthardtkirche (Abb. 3) folgt im Aufbau dem Typus der in der Magdeburger 
Schule üblichen Polygonalkanzel mit Reliefs in den Feldern und Figuren an den Ecken, die 
von einer etwa lebensgroßen Figur getragen und von einem hohen, in mehrere Stockwerke 
sich gliedernden Schalldeckel bekrönt wird. Der Grundriß des Schalldeckels ist ein regelmäßiges 
Siebeneck, das sich mit einer Seite an den Pfeiler anlehnt, so daß eine Ecke des Siebenecks die 
Funktion der vorderen Mitte erhält. 

Der Kanzelkorb ist sehr schmächtig gebildet. Sein Grundriß besteht aus vier Seiten eines 
Siebenecks, dessen Seitenlängen um rocm kürzer sind als die Seitenlängen des Deckels (ge- 
messen am oberen Kanzelrand und am unteren Schalldeckelrand: 0,55 cm : 0,65 cm). Für den 
ästhetischen Eindruck ergibt sich daraus eine gewisse Unausgewogenheit zwischen Kanzelkorb 
und Schalldeckel, die durch das kräftige Hauptgesims des Schalldeckels noch verstärkt wird. 
Da der Kanzelkorb nur aus vier Seiten des Siebenecks gebildet ist, während die übrigen drei 
vom Durchgang und vom Pfeiler eingenommen werden mußten, damit Durchgang und Treppen- 
aufgang nicht zu schmal wurden, setzt die Treppe mit ihrer Brüstung in einem sehr stumpfen 


Winkel an, was weiterhin die Form des Korbes unentschieden erscheinen läßt. 


5 Herr Pastor Schneidermann in Brandenburg a.d. H. machte mich freumdlicherweise auf diese Eintragungen aufmerksam. Sie werden hier so ans- 
führl'ch wiedergegeben, um deutlich zu machen, daß das Todesjahr 1631 auf Zimmermann zu beziehen ist. 
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Photo: Denkmalarchiv der Provinz Brandenburg, Potsdam Photo: Verfasser 


4. Georg Zimmermann, Matthäus. 5. Georg Zimmermann, Markus. 


Der Schalldeckel hingegen entfaltet sich hoch und frei im Raum. Durch das kräftige Haupt- 
gesims und die Zusammenziehung darunter, mit der er sich dem engen Korbe anzupassen sucht, 
bekommt er etwas Kronenähnliches, das ihn von den Deckelformen der Kanzeln im Magde- 
burger Dom des Christoph Kapup von 1595 (Abb. 2) und der Tangermünder Stephans- 
kirche des Christoph Dehne von 1619 (Abb. ı) unterscheidet. Die Magdeburger Kanzel ist 
ebenfalls aus dem Siebeneck entwickelt. Da die Größe des Siebenecks bei Korb und Schall- 


deckel die gleiche ist, wird hier eine Gleichwertigkeit der beiden Teile erreicht, allerdings auch 


269 


eine gewisse Gedrungenheit und Schwere. Dabei ergibt 
sich andererseits folgende Unstimmigkeit : Die vordere 
Mitte der Kanzel ist eine Ecke des Siebenecks, die von 
der Figur eines Evangelisten eingenommen wird. Der 
geistige Mittelpunkt der Kanzel ist jedoch die Gestalt 
des Salvators, die, eine der vier Flächen des Korbes 
einnehmend, aus dem räumlichen Mittelpunkt ver- 
drängt ist. 

Den Kapupschen Kanzeltyp hatte Christoph Dehne in 
seiner Kanzel in Tangermünde zu einer reifen Meister- 
leistung von fast klassischer Ausgewogenheit gesteigert. 
Dem sechseckigen Schalldeckel, der sich mit einer Seite 
an den Pfeiler lehnt, entspricht der sechseckige Grund- 
riß des Korbes. Eine Seite des Sechsecks macht die 
vordere Mitte des Ganzen aus, die am Korbe die Gestalt 
des Salvators trägt. Zimmermann hat sicherlich beide 
Kanzeln gekannt. Er hat sich an den siebeneckigen 


Grundriß Kapups gehalten und ist doch ganz andere 


£ 


Wege gegangen, die zu einem trotz — oder gerade 


Photo: Verlaser 


A Se wegen seiner Unausgeglichenheit — höchst reizvollen 
Lossow-Epitaph im Dom zu Magdeburg. Gebilde führten. 

Der Kanzelträger, Moses (?) mit Buch und Stab, hat 
seine Vorläufer im Paulus des Kapup und im Moses Dehnes. Während Kapup etwas ängstlich 
die über seine sonstigen Maße herausgehende große Figur nach einem Stich des Hendrick 
Goltzius (B 296) arbeitete und das Tragen des Korbes nicht recht glaubhaft machte, schuf 
Dehne seinen prachtvollen Moses als einen eifrigen Gottesmann, der tiefgebückt den Predigt- 
stuhl auf seinen Schultern trägt. Und so bringt ihn Zimmermann, gemessener, derber zwar, doch 
als Tragenden, mit der gleichen Beinstellung wie jener. 

Die Ecken des Kanzelkorbes schmücken die Figuren der vier Evangelisten, von der Treppe 
nach dem Pfeiler h'n Matthäus, Markus, Lukas und Johannes (Abb. 4, 5, 7), dem Vorbild 
Kapups folgend, während Dehne für Korb und Treppenbrüstung die Apostel gewählt hatte. 
In der Wahl der Gestalten der Treppenbrüstung machte sich Zimmermann von Kapup und 
Dehne frei. Figuren des alten Testaments bevölkern die Konsolen zwischen den Reliefs, Elias 
mit dem Raben (?), Moses mit den Gesetzestafeln, David mit der Harfe (Abb. 14 u. 8). Den 
Abschluß bildet ganz unten die Figur eines Ratsherrn mit Pelzkragen und Kette. 

Die Felder der Treppenbrüstung zeigen von oben absteigend in der Zuordnung zu den alt- 
testamentlichen Statuetten die Reliefs der Erschaffung Evas (Abb. 15), des Sündenfalls (Abb. 14), 
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Photos: Denkmalarchiv der Prov. Brandenburg, Potsdam 


7. Georg Zimmermann, Lukas. 8. Georg Zimmermann, David. 


der Opferung Isaaks (Abb. 16) und der Einsetzung des Passahmahles, die des Kanzelkorbes 
von der Treppe zum Pfeiler hin, den Evangelisten zugeordnet, Szenen des Evangeliums: Die 
Geburt Christi (Abb. 17), Christus in Gethsemane, die Kreuztragung (Abb. 18) und die Kreu- 
zigung. Aus der besonderen Liebe, mit der Zimmermann die beiden Reliefs der Erschaffung 
Evas und des Sündenfalls ausgeführt hat, meint man noch des Meisters Bewunderung für die 
Magdeburger Kanzelreliefs gleichen Themas, die ihn zu der Wahl veranlaßtt haben mögen, 


herauszuspüren. 
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Photos: Denkmalar.hiv der Prov. Brandenburg, Potsdam 


9. Georg Zimmermann, Prophet vom Schalldeckel. 10. Georg Zimmermann, Prophet vom Schalldeckel. 


Das Portal trägt als Bekrönung das Wappen der Tuchmacher und darauf die holzgeschnitzte 
Figur des Guten Hirten; zwei leere Figurenpostamente rechts und links davon weisen darauf hin, 
daß sich ursprünglich hier drei Figuren befunden haben. Der Gute Hirte paßt abgesehen vom 
Material auch stilistischnicht zu den übrigen Kanzelfiguren, wahrscheinlich stammt er von dem 


hölzernen, sechseckigen Taufebaldachin in einer der südlichen Seitenkapellen‘, an dessen fünf 


6 Den Meister des Taufbaldachins überliefert ebenfalls das Kirchstuhlbuch von 1602: „„Anno 1621 hatt Vrbanus Schmidt, ein Grobschmitt undt 
Burger alhier, zu Gottes Ehren vndt zum Zhierde der Kirghen den Tauff stein mit einner Kronne Schnitzen undt allein gantz beferttigen lassen, mit beneben 
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Photos: Denkmalarchiv der Prov. Brandenburg, Potsdam 


11. Georg Zimmermann, Prophet vom Schalldeckel. 12. Georg Zimmermann, Salomo vom Schalldeckel. 


Ecken je eine Figur steht, während der sechste Platz leer ist. Daß hier eine Umgestaltung vor- 
genommen wurde, bestätigt Wernicke’, der noch 1874/76 feststellen konnte: „Über der Tür 
das Wappen der Tuchmacher, darüber eine weibliche Gestalt von zwei Aposteln flankiert, 
kleine Figuren. Stil ausschweifender Barock.“ 

auch darumb das Stakett vndt im in a les gekostett. V'ndt hatt sie gemacht der Bilttschnitzer Zacharias Petersvon Tempelin. Die Staffirarbeitt 
im Mhalen hatt gemacht Johan Wernitz vndt sein Bruder Paulus, beide Mhaler. Dieser Zacharias Peters ist Ao 1622 alhier in Gott vorstorben vndt 


den 2ten Sontagk Atuentus Vfn Pfarkirghoff begraben worden““ * Wernicke, Detailstudien zur Kumstarchäologie aus Brandenburg a. d. Havel 
1874-76. Manuskript der Bibliothek des Historischen Vereins von Brandenburg. 
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Photo: Denkmälerarchiv der Prov. Sachsen, Halle a. $. 


13. Christoph Kapup, Relief des Sündenfalls von der Magdeburger Domkanzel. 


Der holzgeschnitzte Schalldeckel ist aus der Magdeburger Grundform (Abb. 2) unter Kenntnis 
des Tangermünder Schalldeckels (Abb. ı) weiter entwickelt. Er geht in der Steilheit seiner 
Linienführung in spätgotischem Höhendrang noch über den Tangermünder hinaus, wird nach 
oben zu ziemlich eng und mündet in eine schlanke säulengetragene Laterne mit dem Auf- 
erstandenen darinnen, auf der sich Ornamentstege nach oben zusammenschließen, um die Figur 
eines triumphierenden Christus zu tragen. Die Ornamentstege greifen nicht über den Gesimsrand 
heraus wie in Tangermünde, sondern ordnen sich dem Höhenzug des Ganzen unter. Zimmer- 
mann ist damit ein Gebilde von großem Wohlklang gelungen. Die bei Dehne durch kräftige 
Gesimse gewonnene Geschoßeinteilung ist weniger stark betont, alle Teile schließen sich zu 
einem einheitlichen Aufwärtszuge zusammen ; eine rokokohafte Anmut, .die durch die schon 


erwähnte starke Einziehung des unteren Randes verstärkt wird, beschwingt das Ganze. 


Die fünf Ecken des Deckels tragen auf hohen Postamenten fünf holzgeschnitzte, freistehende 
Figuren: drei Propheten, Aaron im Hohenptiestergewand mit Rauchfaß und Rationale und den 
gekrönten Salomo (Abb. 9—ı2). Dazwischen passen sich schöne Ornamentkartuschen ein, 
die Knorpelwerk und Inschriften tragen. Im Innern des Deckels befindet sich ein Gemälde der 
Dreifaltigkeit. 
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174. Georg Zimmermann, Elias (2), Relief des Sündenfalls, Moses. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 
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Photos: Denkmalarchiv der Prov. Brandenburg, Potsdam 


15. Georg Zimmermann, Die Erschaffung Evas. 16. Georg Zimmermann, Die Opferung Isaaks. 


Blickt man auf die Magdeburger Kanzel von 1595 zurück, so wird deutlich, welch ein Weg in 
den ı9 Jahren bis zum Entstehen von Zimmermanns Kanzel in der Stilentwicklung zurück- 
gelegt wurde. Von der handwerklichen Gedrungenheit dieser niederländisch beeinflußten Spät- 
renaissance, von Reihung und Häufung der Schmuckakzente, die das Gefühl des Zusammen- 
gesetzten nicht loswerden lassen, zu — trotz allen Reichtums an Einzelheiten — einheitlicherer 
Formvorstellung. 

Die Eintragung in das Kirchstuhlbuch von St. Gotthardt berichtet auch über die ursprüng- 


liche Bemalung der Kanzel: „Die Stafiırunge vndt Mhalerey an den Corpus, Decke vndt Epithaphium 
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Photos: Denkmalarchiv der Prov. Brandenburg, Potsdam 


17. Georg Zimmermann, Die Geburt des Kindes. 18. Georg Zimmermann, Die Kreuztragung. 


undt Stakett hatt gemacht FH : Gregorins Boldike Conterfey Mhaler in Magdeburgk vndt daran in alles vor- 
dienett 140 Thaler an altten Gelde‘“*. Die heutige Bemalung stammt aus der Zeit der Restaurierung 
der Kirche im Jahre 1905/06. Sie wird sich besonders in der Vergoldung der Figuren an die 
Renovierung von 1795, die auf dem Schalldeckel verzeichnet ist, gehalten haben: „77975 17 diese 
Kantzel vergoltet von den hiesigen Bildhauer Starck“. Sie beeinträchtigt die Schönheit des Werkes 


erheblich; die Figuren zumal haben durch die dicke Vergoldung, die sich ursprünglich wohl 


8 Interessant ist es, die Kosten der Bildhauerarbeit mit denen der Malerei zu vergleichen. Zimmermann erhielt für Kanzel und Epitaph zusammen 
„‚ohne die Speissung‘“ ı50 Taler ; Boldicke für die farbige Fassung von Kanzel, Epitaph und Stakett, die Dreifaltigkeit im Schalldeckel (5. 274) und 
die Porträts der Älterleute (S. 282f.) 140 Taler. Über die geringe Bezahlung des Bildhauers im Wergleichzum Faßmaler s. a. W. Boeck, Georg 
Antoni Machein und der Schussenrieder Hochaltar. Zeitschrift f. Württemb. Landesgeschichte 1943, S. 37T. 
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nur auf die Gewandsäume und Einzelheiten erstreckt hat, sehr gelitten’. Trotzdem wird 
ihre Qualität deutlich. 

Betrachten wir nun die künstlerischen Einzelheiten. Die acht etwa 5o cm hohen Figuren des 
Kanzelkorbes sind aus Sandstein gearbeitet, während die fünf 70 cm hohenFiguren des Schall- 
deckels aus Holz geschnitzt sind. Aus diesem Materialunterschied und aus der Stellung der 
Figuren zum Beschauer — die Steinfiguren stehen ungefähr in Augenhöhe, die Holzfiguren 
s—6 m hoch über dem Betrachter — mögen sich die auf den ersten Blick ins Auge fallenden 
Unterschiede erklären. Die geschnitzten Figuren sind in ihren Bewegungen ausladender, die 
Gewänder voluminöser, die Falten tiefer eingeschnitten und unterhöhlt. Mit dem Schnitz- 
messer bewegte sich der Meister freier als mit dem Meißel und die Weite des Raumes in den 


Höhen des Kirchenschiffes ließ ihn sich beschwingter und weithin sichtbarer entfalten. 


Der Reichtum an Phantasie, den er in den Stellungen und Bewegungen, den Gewändern und 
Faltendrapierungen, den Kopftypen und -haltungen, den Haartrachten und Kopfbedeckungen 
seiner Figuren entwickelt, beweist den hohen künstlerischen Rang Zimmermanns. Ausgehend 
von der „figura serpentinata“ des italienischen Manierismus, deren Kenntnis Dehne aus Italien 
mitgebracht hatte!, schafft er reich bewegte Figuren mit gegensätzlichen Bewegungsimpulsen 
(vgl. besonders Lukas, Elias, Moses und Salomo Abb. 7, 14, 12), die aber im Vergleich zu 
den kraftvollen leidenschaftlichen Figuren Dehnes von zarterer körperlicher und seelischer 
Beschaffenheit sind und wie von stiller Trauer überschattet. Die Körperfreude, aus der heraus 
Dehne so zahlreiche Akte und kraftvolle nackte Glieder gestaltet hatte, tritt bei Zimmermann 
zurück hinter dem Interesse an hohen, hageren, fast asketischen Gestalten mit schmalen Köpfen 


und schlaffen, eingefallenen Gesichtszügen. 


Sucht man bei den Figuren Zimmermanns nach unmittelbaren Spuren der so einprägsamen 
Motive Dehnes, so bemüht man sich vergeblich. Eher schon tauchen äußerliche Erinnerungen 
an Kapups Gestalten auf. Sein Matthäus (Abb. 4) ist in der Haltung und im Motiv des ein Tinten- 
faß haltenden Engels offensichtlich angeregt durch die gleichnamige Figur an der Magdeburger 
Kanzel. Ebenso folgt die Figur des Lukas in den Gesten der Hände (im Gegensinn) und im 
Aufblicken des Kopfes der Johannesfigur Kapups. Das bei Kapup beliebte Motiv des Armes, 
der quer über ein Buch greift, um es gegen den Körper gedrückt zu halten, tritt bei Zimmermann 
in einer für ihn ganz ungewöhnlichen Häufung auf: bei Markus (Abb. 5), Lukas (Abb. 7), 
Elias (Abb. 14) und bei einer Prophetenfigur des Schalldeckels (Abb. ır). Die ausladende 
Geste der Rechten, die einer der Propheten Zimmermanns auf dem Schalldeckel vollführt 
(Abb. 9), ist an der mittleren Apostel(?Jfigur des Magdeburger Schalldeckels vorgebildet. 
Moses und David (Abb. 14, 8) schließen sich an ein in der Magdeburger Schule schr beliebtes 


° Der lobenden Erwähnung dieser Restaurierung in den Kunstdenkmälern der Prov. Brandenburg (S. 14) — ‚‚die neuerdings sehr glücklich ausgeführte 


Bemalung und Vergoldung des Ganzen“ — muß lebhaft widersprochen werden. 10 Vgl. Liselotte Stauch, Christoph Dehne, ein Magdeburger 
Bildhauer um 1600. Greifswalder Dissertation. Berlin 1936, S. 56ff. 
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Figurenpaar an. Sebastian Ertle, Kapups Mitarbeiter an der Kanzel und Nachfolger in seiner 
Werkstatt, hatte im Jahre 1605 am Lossow-Epitaph im Magdeburger Dom für diese beiden 
Gestalten eine Formulierung gefunden (Abb. 6), die vorbildlich für zahlreiche Werke des 
Magdeburger Schulkreises wurde!!. Der David Zimmermanns ist deutlich von der Ertleschen 
Figur abgeleitet, ihr Meister hat aber auch den David des Brösicke-Epitaphs in Ketzür (West- 
havelland) von Dehne gekannt. Im Bewegungsmotiv geht er auf die einfachere Form Eittles 
zurück, während er die phantastische Kopfbedeckung Dehnes übernimmt. Trotzdem ist ein von 
beiden Figuren ganz verschiedenes Eigene entstanden, das sich von der etwas blutleeren Aus- 
druckslosigkeit Ertles ebenso abhebt wie von der kraftgeladenen Leidenschaftlichkeit Dehnes. 
Bei allen Anregungen durch die Kanzelfiguren Kapups, wieviel eindrucksvoller sind Zimmer- 
manns Gestalten! Wie mit elektrischer Spannung geladen bis in die äußersten nervösen Finger- 
spitzen sind seine Figuren (Abb. 9, 10, 12), die bücherhaltenden sehnigen Hände mit ihren scharf 
abgeknickten Gelenken vollführen ein sensibles Bewegungsspiel, bei dem jeder Finger eigenes 
Leben ausdrückt. Eine der kapriziösesten, spielerischsten Gestalten ist der Salomo auf dem 
Schalldeckel (Abb. 12). In einen weiten Mantel mit Bogensäumen gehüllt, mit kurzem Röck- 
chen unter dem Lederkoller und großen Stulpstiefeln, eine Krone auf dem lockigen Haupt 
balancierend, vollführt er elegante Gesten mit den Armen. Seine nackten Knie, die von allen 
Figuren Zimmermanns nur noch der David (Abb. 8) aufweist, zeigen eine merkwürdige, knor- 
pelige Bildung. Schon Dehne hatte um 1615 an seiner schönen Christusfigur des Epitaphs für 
Christian von Hopkotf im Magdeburger Dom!? seinem ornamentalen Spieltrieb bei der Ge- 
staltung der Kniee freien Lauf gelassen. Zimmermann geht noch eine Stufe weiter. Seine 
Formen wölben sich von innen her blasenförmig vor, dem Knorpelwerk seines Ornamentes 
eng verwandt. 

Ihm wird alles zu Ornament, zu weichen, rundlichen, knorpeligen Formen, die ein reich beweg- 
tes Spiel von Licht und Schatten hervorrufen: die Haupt- und Barthaare seiner Figuren, das 
Fell des Markuslöwen, der Rahmen der Davidsharfe, die Fransen und Glöckchen am Hohen- 
priestergewande Aarons. Die Kopfbedeckung des Propheten (Abb. 10) auf dem Schalldeckel 
könnte ebensogut ein Gebilde aus einer Knorpelornamentkartusche sein. 

Die unleugbar vorhandenen Unterschiede in der Qualität der Figuren sind im allgemeinen doch 
nicht so groß, als daß sie nicht im Werke eines Meisters Raum haben könnten. Nur die Figur 
des Ratsherrn ganz unten an der Treppenbrüstung ist bedeutend schwächer als alle übrigen. 
Sie muß daher als Gesellenarbeit angesprochen werden. 

Die Reliefs stehen außer den drei besten, der Erschaffung Evas (Abb. ı5), dem Sündenfall 
(Abb. 14), und der Opferung Isaaks (Abb. 16) im allgemeinen den Figuren nach. Jedoch sind 
ihre Stileigentümlichkeiten von jenen der Figuren nicht zu trennen, so daß sie unserem Meister 


nicht gut abgesprochen werden können. Die meisten von ihnen mögen, dem Zeitgebrauch 


11 Tiselotte Stauch a.a.O., S.67. "* A. E. Brinckmann, Handbuch der Kunstwissenschaft, Barockskulptur (1932 ) Abb. 191. 
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folgend, nach graphischen Vorlagen gear- 
beitet worden sein. Bei zwei Reliefs ließen 
sie sich feststellen: die Geburt des Kindes 
(Abb. ı7) wiederholt einen Stich des 
Egidius Sadeler (1570— 1629) und die 
Kreuztragung (Abb. 18) ist nach dem ent- 
sprechenden Blatt aus Dürers Kupferstich- 
Passion (B 12) gearbeitet. Der Meister hielt 
sich jedesmal genau an die figürlichen 
Gruppen, nur die Hintergründe erfand er 
selber. 

Zimmermanns szenische Darstellungen 
folgen, wie auch diejenigen Dehnes, dem 
Prinzip des malerischen Reliefs, wobei der 
Meister bis zu einer Tiefe von 9 cm in den 
Stein hineinarbeitete. Die vordersten Fi- 
guten stellte er rundplastisch wie in einen 
schmalen Bühnenraum, während er die 
räumliche Hintereinanderstaffelung durch 


die Verminderung des Reliefgrades bis 


zur flachsten Andeutung ganz in der Tiefe 


Photo: Verfasser 


19. Christoph Dehne, Knorpelornament vom Epitaph des erreichte. 

Georg von Lochow in Nennbausen Der Sündenfall (Abb. 14) als das schönste 
aller Reliefs bringt in einer üppigen Para- 
dieseslandschaft den prachtvollen Akt Evas vor einem Hintergrund lang herabwallenden Haares 
in herrlicher Pose den Apfel vom reich belaubten Baume der Erkenntnis brechend, während 
Adam ihrer Schönheit huldigend, vot ihr sitzt. Eine Märchenlandschaft ist es, in der alles ein be- 
sonderes Leben hat. Überall wachsen Wurzeln aus dem Boden, die sich eigenwillig wie Schlangen 
winden. Die Naturform ist gesteigert zu einer dem künstlerischen Wesen des Meisters ent- 
sprechenden Ausdrucksform. In der Unruhe der sich vielfach krümmenden und biegenden 
tundlich weichen Formen erweist sich auch hier, wie bei den Figuren, das ornamentale Gefühl 
Zimmermanns. Es macht nicht vor der Gestalt Gott Vaters auf dem Relief mit der Erschaffung 
Evas halt (Abb. 15), dessen Antlitz von einem Wust von sich schlängelnden Bart- und Haupt- 
haaren umgeben ist. Die große Palme, die die Mitte des Reliefs einnimmt, schlängelt und rollt 
ihre Blätter in eben diesem Gefühl und ornamental ballen sich die Wolken über den wurzeligen, 

knorrigen Bäumen auf dem Relief mit der Opferung Isaaks (Abb. 16). 
Vergleicht man die Reliefs der Erschaffung Evas und des Sündenfalls mit denen Kapups an der 
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Photo: Verfasser 


20. Georg Zimmermann, Zwei Ornamentstücke von der Treppenbrüstung der Kanzel. 


Magdeburger Domkanzel von 1595 (Abb. 13), durch die Zimmermann, wie ihre Komposition 
zeigt, offensichtlich angeregt worden ist, so wird deutlich, welch ein neues, fruchtbares Leben 
die dem Deutschen im Grunde fremde kühle niederländische Spätrenaissance ablöst. Daß hier 
nach jahrelanger Überfremdung die tiefsten Quellen, die in der Spätgotik so überreich geflossen 
waren, wieder aufbrechen, ist ein Zeichen wiedererstandener schöpferischer Kraft noch im 


siebenten Jahr des Dreißigjährigen Krieges, dessen Folgen dann so tragisch für Jahrzehnte alles 


Schaffen lahmlegten. 
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Die Ornamentik Zimmermanns beschränkt sich am Kanzelkorb auf holzgeschnitzte knorpelige 
Fratzen über den Statuetten und um die unteren Profile greifende hölzerne Voluten mit Frauen- 
köpfen, an der Treppenbrüstung auf Fratzen über den Statuetten und einen welligen Saum in 
Knorpelornament am unteren Rande. Reich geschmückt ist der Kanzeldeckel mit Kartuschen, 
Masken, geflügelten Engelsköpfchen und aus Voluten emporsteigenden Ornamentstegen. 
Eine Erinnerung an das Ornament der Vätergeneration, das Beschlagwerk, brachte Zimmer- 


mann an den Säulenschäften der Laterne des Schalldeckels an. 


Die prachtvollen Fratzen an Kanzelkorb und Treppenbrüstung (Abb. 20) sind sicherlich durch 
die Kenntnis der großen Knorpelfratzen an Christoph Dehnes Epitaph für Georg von Lochow 
in Nennhausen (Westhavelland) von 1614 (Abb. 19) angeregt. Es ist trotzdem etwas ganz 
Eigenes entstanden. Ja, in der harmonischen Asymmetrie, die erst viel später im Rokoko ent- 
scheidend als Gestaltungsprinzip angewendet wurde, geht Zimmermann noch über Dehne hin- 
aus. Bedingt war diese unsymmetrische Form der Ornamentstücke durch die Schräge der 
Treppenbrüstung ; die Lösung, die er dafür fand, nimmt den Geist des Rokoko vorweg. Das 
von Pinder für Christoph Dehne geprägte Wort vom „dämonischen Vorrokoko“"* ist auch für 


Zimmermann kennzeichnend. 


Die zwischen den Figuren auf dem Schalldeckel aufgestellten Ornamentstücke mit Inschrift- 
feldern haben ihre Vorläufer bei Kapup und Dehne. Die geraden, scharf profilierten Stücke des 
Magdeburger Schalldeckels verlaufen mit all ihren Formen in einer Ebene. Zimmermann löst 
alles in ein reiches Bewegungsspiel auf, läßt Gesimse sich biegen, Knorpelschwünge nach vorn 
und nach hinten ausschwingen, knorpelige Voluten von hinten nach vorne übergreifen, in der 
Beweglichkeit und im Geiste den Dehneschen Ornamentstücken verwandt, in den Formen ganz 
eigen. Die Bekrönung mit ihren aus Voluten aufsteigenden schlangenhaft lebendigen Stegen, 
die sich nach oben zusammenschließen, um die Figur eines triumphierenden Christus zu tragen, 
übersetzt ebenfalls die strenge Materialform der Beschlagwerkvoluten des Magdeburger Schall- 


deckels in bewegtestes pflanzenhaftes, fast tierhaftes Leben. 


Das in der Eintragung des Kirchstuhlbuches genannte „Epzithaphium darinne der Meister Nahmme 
und Merk Zheichen“‘ ist am gleichen Pfeiler neben der Kanzel angebracht (Abb. 21). Es ist eben- 
falls aus Sandstein und bringt in kleinen rhombischen Feldern die Namen und Hausmarken der 
Tuchmacher, die die Kanzel stifteten. Gesäumt wird das Ganze von den auf Kupfer gemalten 
und dem Sandstein aufgesetzten ovalen Porträts der acht Älterleute des Tuchmachergewerks. 
Ein Amethyst ist als Symbol der Wachsamkeit in die Tafel eingelassen und zur Erläuterung 
sind folgende Worte darübergesetzt: „Ut vigilis redes amethystus vina repellit — Sic vigil 
officio pascito pastor oves 1624.“ Bekrönt wird die Tafel von dem schräggestellten Stadtwappen 


und dem Wappen des Tuchmachergewerks, zwischen die auf hohem Sockel die holzgeschnitzte 


13 Wilhelm Pinder, Die Kunst der deutschen Kaiserzeit, Leipzig 0. J., S. 49. 
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Gestalt des Patrons der Zunft mit der 
Walkerstange der Tuchmacher (die Wal- 
kerstange ist das Attribut Jakobus d. J.), 
die sie neben dem Schlagholz im Wappen 
führen, gestellt ist. 

Laut nachträglich an der Tafel angebrach- 
ter Inschrift hat das Tuchmachergewerk 
die Kanzel und die Tafel im Jahre 1795 
renovieren lassen. Bei dieser Gelegenheit 
wurden auch zwei weitere Porträts von 
Älterleuten zu seiten des Amethystes in die 
Tafel eingelassen. Da Gregor Boldicke': 
in der Eintragung des Kirchstuhlbuches 
(S. 277) ausdrücklich „Conterfey Mhaler“‘ 
genannt wird, wird er auch die acht Bild- 
nisse der Älterleute gemalt haben, die zwar 
in immer gleicher Wendung der Köpfe ge- 
geben sind, doch hier und da ganz leben- 


dige Züge haben. 


Außer ein wenig Ornament zu seiten und 
am unteren Rande der Tafel sowie um die 
Wappen herum weist das Epitaph keine 
Bildhauerarbeit auf. Die Ausführung, 
ebenso die der etwas steifen Holzfigur des 
Zunftpatrons, wird Zimmermann seinen 


Gehilfen überlassen haben. 


a ; —_ S 
Photo: Denkmalarchiv der Prov. Brandenburg, Potsdam 


Leider ist es bisher nicht gelungen, weitere 
Werke Zimmermanns festzustellen. Das 21. Georg Zimmermann, Gedenktafel für die Tuchmacherzunft. 
Epitaph für den Bürgermeister Michael St. Gotthardt zu Brandenburg. 

During und seine Frau Katharina Zierisses 

von 1615 ebenfalls in der Gotthardtkirche weist im Ornament und im Relief der Kreuzigung ent- 
fernte Ähnlichkeiten mit Zimmermannschen Formen auf, ist aber in der Qualität recht derb, so 


daß man dem Meister wohl unrecht täte, wollte man ihm das Epitaph als Jugendarbeit zuweisen. 


14 Die Kanzel der Kirche zu Plane, die die gemalten Brustbilder der vier Evangelisten trägt, hatte nach Horn ( Ferdinand Horn, Geschichte der Stadt 
Plaw a. d. Havel von 1620— 1793, Brandenburg 1871) einst folgende Inschrift : ‚Gott den allmächtigen zu Ehren und christlicher sieter Gedächtnis 
haben die Ehrenvest, achtbahr und wolg. Herr Jo. Neumann, David Mader und Leonhard Grissbeck Arnimbsche Beambten allhie. Auch Gregorius 
Böldiche, diesen Predigtstuhl new verfertigen und ankero setzen lassen im Jahre 1616.“ Die Namens gleichheit ist auffallend. Sollte Horn die Inschrift 
ungenau ülerliefert haben, in der es hieß : Durch Gregorius Böldiche? 
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Nach allem, was die Brandenburger Kanzel über ihren Schöpfer Georg Zimmermann aussagt, 
muß man annehmen, daß der 1631 Verstorbene, dessen Geburtsdatum wir nicht kennen, der 
1624 in der Kanzel der Gotthardtkirche eine reife Meisterleistung vollbrachte, eher ein Gleich- 
altriger oder doch nur wenig Jüngerer als ein Schüler Dehnes gewesen ist. Auf Grund gleicher 
Jugendeindrücke in der Magdeburger Werkstatt Christoph Kapups und Sebastian Ertles kam 
er unter der Einwirkung des größeren Meisters zu im Geiste ähnlichen, durch ein stilleres, 


zatteres Wesen gebändigten, ganz selbständigen Lösungen. 
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EINE ZEICHNUNG GOTTFRIED SEMPERS 
VON KURT DINGELSTEDT 


Eine durch Gegenstand und Beschriftung gleichermaßen auffällige Zeichnung im Hamburgi- 
schen Museum für Kunst und Gewerbe stellt einen Taktstock dar und wird durch ebendiese Be- 
schriftung als „Runenstab‘“ bezeichnet. Der Text lautet: „Runenstab als Taktstock für Richard 
Wagner, Februar 1858 compon. v.G. Semper für Frau Wesendonck.“ Die hierdurch veranlaßte 
Nachforschung nach einem wirklichen Taktstock ergab, daf3 sich bis vor einigen Jahren im 
Hause „Wahnfried“ zu Bayreuth dieses Stück befunden hat, dann aber auf bisher ungeklärte 
Weise verschwunden ist; sie förderte aber weiterhin einen aquarellierten Entwurf (Abb. 1) 
zutage, der sich als die Originalzeichnung Sempers herausstellte, im Vergleich mit welcher das 
Hamburger Blatt sich ohne weiteres schon durch seine Spiegelverkehrtheit als eine Paus- 
zeichnung wohl zum Zwecke der Vervielfältigung ergab. Dem Bayreuther Blatt haften überdies 
hinlänglich Merkmale des Originals an — probierendes Gekritzel, Zahlen, andeutende De- 
tails —, während die auf durchsichtigem Papier ausgeführte Hamburger Zeichnung korrekt 
und sauber ist, wohl aber hier und da Teillinien der Innenzeichnung vermissen läßt, was auf 
die nacharbeitende Tätigkeit des Zeichners hindeutet. 

Das Bayreuther Blatt stellt die farbige Ansicht eines Taktstockes in dessen Breit- und Schmal- 
seite dar, zwischen denen drei Quetschnitte, die jeweils verschiedene Profilierung angebend, 
übereinandergezeichnet sind. Am linken und rechten Rande je eine farblose Bleistiftzeichnung 
als Vorschlag zu anderer Lösung des Griffendes. Nach diesem die Plastik des Stockes in braunen 
und gelben Tönen kräftig modellierenden Aquarell hat der Taktstock ein reich geschnitzter 
elfenbeinener Stab sein müssen, dessen wirkungsvoll geschlossene Schmalseite von einer von 
unten bis oben durchgehenden spiralbesetzten Leiste bedeckt wird, die einer dichten, regel- 
mäßigen Türkisbesetzung ihre lebhafte Farbigkeit verdankt. Die Breitseite hingegen ist nicht 
nur gegliedert, sondern durch zwei gründlich voneinander abweichende Gestaltungen in zwei 
Abschnitte geteilt. Zwar ist der Eindruck dank der durchgehenden Schlichtheit des Umrisses 
und dank den durch Ausladung betonten Enden ein geschlossener; aber während das kürzere 
Gtiffende mit dem Knauf einerseits, das Schlußstück andererseits dem Ornamentbestande 
klassisch-antiker Baukunst entnommen sind, ist das längere obere, der Spitze zu ein wenig sich 
verjüngende Ende reliefiert mit einem der geordneten antikisierenden Form ganz entgegen- 
gesetzten, wilden Durcheinander von Band- und Tierformen, die unvermittelt oben wie unten 
gegen ihre Begrenzung stoßen. Auf den zu Bändern sich verbreiternden Schlangenleibern sind 
die Operntitel „Nibelungenting, Rheingold, Walküre“ eingezeichnet. 

Die Beschriftung der Hamburger Pauszeichnung, welche den Hinweis auf die Entstehungs- 
oeschichte und den Namen des entwerfenden Künstlers enthält, findet ihre Richtigkeit be- 


stätigt in der Beschreibung, die Richard Wagner von seinem Konzert im Hause Wesendonck 
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gibt!. Der anschaulichen Milieuschilderung halber sei die Stelle ausführlich 
wiedergegeben: „Im Monat März eröffnete mir Frau \Wesendonck, daß sie zur 
Feier des Geburtstages ihres Gemahles eine Art von Musikaufführung in ihrem 
Hause vor sich gehen lassen möchte .... Der Stolz der Wesendonckschen Villa 
bestand nämlich in einem verhältnismäßig nicht ungeräumigen, von Pariser 
Stukkateur-Arbeitern recht elegant hergerichteten Treppenhause, von welchem 
ich einmal behauptet hatte, Musik müsse sich da nicht übel ausnehmen. Dies 
war im Kleinen erprobt worden und sollte sich nun im Großen bewähren. 
Ich erbot mich, ein anständiges Orchester zusammenzubringen, um Fragmente 
aus Beethovenschen Symphonien, bestehend vorzüglich aus den heiteren Sätzen 
derselben, zur gesellschaftlichen Unterhaltung aufzuführen. Die nötigen Vor- 
bereitungen hierzu nahmen jedoch Zeit hinweg, und das Datum des Geburts- 
tages mußte überschritten werden. So gelangten wir bis in die Osterzeit, und 
unser Konzert ging an einem der letzten Tage des Monats März vor sich.... 
Das Unerhörte eines solchen Hauskonzertes schien alles in eine sehr erregte 


Stimmung zu versetzen; mir ward bei Beginn der Aufführung durch die junge 


Tochter des Hauses ein schöner, nach Sempers Zeichnung in Elfenbein ge- 


schnitzter Taktstock (der erste und einzige mir zum Ehrengeschenk gemachte) 


1. Örnament j 
ZUSG. Semper überreicht N N 


cc 


„Der Stil“. Ist die Urheberschaft Gottfried Sempers hiermit zur Genüge erwiesen, so 
erhärtet sie weiterhin die Abbildung (Abb. 2) eines Ornamentes in Sempers 
„Stil‘®. Semper bezeichnet dies Ornament als skandinavisch, was seine Bestätigung durch einen 
Vergleich mit der Ornamentik des Portals der Kirche von Urnes in Norwegen erhält’. Auf 
beiden ist das Motiv der Verschlingung dicker und dünner schlangenartiger, bisweilen spiralig 
sich windender Tierleiber in einer auffällig ähnlichen Durchführung. Selbst Einzelheiten wie 
die der beißenden Mäuler und in die Konturen der Leiber hineingeführten Spiralen ent- 
sprechen einander. Und beides findet sich auch auf der aquarellierten Taktstockzeichnung 
wieder, wird aber im Hinblick auf die Schnitztechnik, auf das Material und das kleine Format 
in eine geschlossenere, dichtere Flächigkeit gebracht. Außerdem bewirken die Schmalheit 
und die Länge der Fläche, daß die Bänderführung das Kreisspiralige verliert und in die Länge 
gezogen wird’. 
Nun aber zeigt sich, daß mit dieser Umformung der in eine platte Breite gedrückten Leiber zu 
Spruchbändern mit Inschriften eine weitere Stilrezeption erfolgt ist : die Kenntnis spätgotischer 


1 Richard Wagner, Mein Leben, 2. Band, S. 665. * Gottfr. Semper, Der Stil, 2. A. Bd.1, $S.78. 3 A. v. Scheltema, Die Kunst unserer 
Vorzeit, 1936 Tf. LXII. * Wie mir Herr Dr. Heck-Berlin mitteilte, fand er in schweizerischem Privatbesitz die in Bleistift ausgeführte Ent- 
wurfszeichnung eines Taktstockes, „eine erste Skizze‘‘ , deren Formen antikisieren. ( Daß das Bayreuther Blatt erst hiernach entstanden ist und die 
Vorlage für den Taktstock abgegeben hat, läßt sich zwar nicht mehr mit Sicherheit bestimmen, doch spricht einmal dafür die Mitteilung der Frau 
Winifred Wagner vom 21. 4. 42, nach der die Zeichnung und der Stock einander entsprachen; und zum anderen will die größere Ausführlichkeit 
wichtiger und endgültiger genommen werden, was die Hamburger Pauszeichnung obendrein bestätigt). | 
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Photo: Museum für Kunst und Gewerbe, Hamburg 


2. Gottfried Semper, Entwurf eines Taktstockes. Bayreuth, Haus Wahnfried. 


Ranken- und Spruchbandgebilde hat die germanisch-abgeleitete Form auch noch gotizistisch 
verfärbt. Mit diesem Blatte sehen wir uns somit einem vierfachen Problem gegenüber, das in 
diesem Zusammenwirken innerhalb der Geschichte des Kunstgewerbes im späteren 19. Jahr- 
hundert wenigstens von einer gewissen Auffälligkeit, wenn nicht überhaupt einmalig ist. Es 
besteht in der bloßen Verwendung des skandinavischen (germanischen) Ornamentes; weiter 


in dessen gotisierender Abwandlung; drittens in der Finspannung in einen klassizistischen 
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Rahmen oder gar in seiner Unterordnung unter diesen Klassizismus; und schließlich darin, 
daß zu der reinen Form noch eine erläuternde Inschrift tritt. 

Rezeptionen sind zwar im Laufe des 19. Jahrhunderts das Übliche, so sehr das Übliche, daß 
man dieser Zeit deswegen keine Aufmerksamkeit zu schenken für nötig erachtete, obwohl man 
darüber vergaß, daß andere Jahrhunderte auch nicht ohne Rezeptionen zu denken sind (das 
Abzuwertende des 19. Jahrhunderts liegt anderswo), und daß gerade die Spannung zwischen 
solchen aus zweiter Hand lebenden Stilrichtungen und jenen anderen, den ursprünglicheren, 
das historische Problem ausmachen dürfte. Was freilich die Sempersche Zeichnung sogleich 
aus der Masse des Üblichen heraushebt, ist das germanisierende Ornament, das, soweit ich 
sche, hier zum ersten und wohl bis in das letzte Jahrzehnt dieses Säkulums zum einzigen Male 
in Erscheinung tritt. Daß dieses nichtsdestoweniger von der Erinnerung an gotische Ranken 
lebt, ist ebensosehr seiner Formverwandtschaft wie dem in den soer Jahren in Mode ge- 
kommenen Gotizismus zu verdanken. Hier zeigt sich die suggestive Gewalt vorherrschender 


Modeströmungen, die selbst dem Neuschaffenden da, wo er reproduziert, die Hände bindet. 


Was Sempers Zeichnung in einer zweiten Hinsicht von den Objekten eines reproduzierenden 
Stils im Neunzehnten unterscheidet, ist die Uneinheitlichkeit der verwendeten Formen. Durch- 
weg sind alle „historisierenden“ Bauten oder Stücke des Gebrauchs einheitlich durchgebildet; 
zumindest sind etwa heterogene Stilelemente auf einen Nenner gebracht und kompositionell 
schlecht und recht zusammengeschweißt. Hier aber ist das germanische Gebilde in einen 
Gegensatz zum antikisierenden an ein und demselben Stück gebracht. Jenes ist diesem ein- 
oder gar untergeordnet. 

Die Zeichnung mutet an wie ein Beleg zu einer längeren Äußerung Sempers in seinem 1860—63 
erschienenen, in den voraufgehenden Jahren in London während seiner Mitarbeit am Aufbau 
des South-Kensington-Museums vorbereiteten „Stil“: „Bei der gleichsam urweltlichen Geltung 
und Bedeutung des bindenden und verknüpfenden Momentes, wodurch zwei oder mehrere 
Flächenelemente zu einem verbunden werden, als Kunstsymbol, ist es nicht zu verwundern, 
daß es zugleich mystisch-religiöse Bedeutung erhielt, die sich stets und überall an derartige 
Überlieferungen aus den ältesten Anfängen der Zivilisation knüpft und das sicherste Er- 
kennungszeichen für sie ist. Doch unter ihnen ist keine von so tiefgreifender und zugleich 
allgemein verbreiteter Geheimbedeutung wie der mystische Knoten, der nodus Herculeus, die 
Schleife, das Labyrinth, die Masche, oder unter welcher verwandten anderen Form und Be- 
nennung dieses Zeichen sonst auftreten mag. Es ist in allen theogonischen und kosmogonischen 
Systemen das gemeinsam gültige Symbol der Urverkettung der Dinge, der Notwendigkeit, — 
die älter ist als die Welt und die Götter, die alles fügt und über alles verfügt. Der heilige Fitz 


ist das Chaos selbst, das verwickelte, üppige, sich selbst verschlingende Schlangengewirr, aus 


SARA KOZE)BANTENSE 78: 
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welchem alle ornamentalen Formen, die „struktiv tätigen“ hervorgingen, in welches sie, nach 
vollendetem Kreislaufe der Zivilisation, unabänderlich zurückkehrten.“ 

Und tatsächlich machen die „struktiv-tätigen“ Ornamente, d. h. aber die antikisierenden, die in 
Wahrheit struktiven und rahmenden Bestandteile aus. Sie formen und überziehen den Griffteil, 
bilden die Spitze und halten von oben bis unten mit einem durchlaufenden Spiralband die 
Schmalflächen zusammen. Das Bandgekräusel dagegen wirkt als eingerahmte, ausgefüllte 
Fläche, als Füllung. 

Hat sich so der Klassizist Semper in seiner eigenen Arbeit gegen das Unklassische durchgesetzt, 
so fragt sich nun, was denn sonst das unklassisch-germanische Ornament veranlaßt hat. Mit 
dem Hinweis auf den Auftrag der Frau Wesendonck und auf die verehrende Freundschaft 
zwischen Wagner und Semper ist es nicht getan. Zwar zählt der Architekt die besondere Ge- 
legenheit zu den „äußeren Koeffizienten der Kunstdarstellung“, doch ist diese mehr oder 
weniger immer da, wenn irgendwo ein Kunstwerk entsteht, ohne daß sie in das Verständnis 
eines Stils hineinführte. Semper sieht aber weiterhin in der „‚nationalen Bildungsrichtung®, den 
historischen Erinnerungen und Überlieferungen“ ebenso einen Faktor des Kunstwerkes — eine 
für das Verständnis der kunsthistorischen Phänomene des 19. Jahrhunderts entscheidende 
Äußerung. 

Der Architekt und der Musiker lernten sich schon bei ihrem gleichzeitigen Dresdener Aufent- 
halt kennen. Semper war dort von 1834 bis 1849 tätig und baute 1838 bis 1841 das Hoftheater. 
Wagner erzählt von seinen Beziehungen zu ihm’: „‚Sonderbarerweise schienen wir beide immer 
noch von der Annahme auszugehen, daß wir Antagonisten wären: er hielt mich beständig für 
den Repräsentanten einer mittelalterlich-katholizisierenden Richtung, die er oft mit wahrer 
Wut bekämpfte. Sehr mühsclig gelang es mir, ihn endlich dahin zu belehren, daß meine 
Studien und Neigungen eigentlich auf das deutsche Altertum und die Auffindung des Ideals 
des urgermanischen Mythus ausgingen. Sowie wir nun in das Heidentum gerieten, war er ein 
ganz anderer Mensch, und ein offenbar großes und ernstes Interesse begann uns jetzt in der 


Weise zu vereinigen, daß es uns zugleich von der übrigen Gesellschaft gänzlich isolierte.“ 


Ist die beide Männer verbindende und damals überhaupt sich mehrende Erinnerung an die 
„nationale Vergangenheit“ ein „Koeffizient‘“ dieser Zeichnung — um den Semperschen Begriff 
zu gebrauchen —, so bleibt doch immer noch übrig, nach der letzten Voraussetzung zu suchen, 
die solche Gesinnung und ihren wie auch immer beschaffenen Ausdruck erst vollends möglich 
machte, womit sich denn der letzte durch die bisherigen Hinweise nicht mehr zu deutende 
Impuls zeigt, der zu der Form der Taktstockzeichnung geführt hat. Es ist die Distanz des 
Historisierens, die dank einem ausgebreiteten Wissen unter den vielen formalen Möglichkeiten 


zu wählen vermag. An die Stelle des ursprünglichen, aus der Fülle des produktiven Gemütes 


6 Vurtrag über „„Die formelleGesetzmäßigkeit desSchmucks und.dessenBedeutung als Kunstsymbol“ , gehalten in Zürich 1856, abgedruckt in: G. Semper, 
Kleine Schriften 1884, 8.304. ” Richard Wagner, Mein Lesen (Ansg.v. 1914. 2. Teil, S. 140). 
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schöpfenden Formens tritt die aus der Kenntnis möglich werdende Wahl — womit übrigens 
der gründliche Unterschied zwischen der durch das 19. Jahrhundert vollzogenen Rezeption 
und jener der italienischen Renaissance des 15. und 16. Jahrhunderts offenbar wird. Diese 
nämlich ist eine schöpferische Auseinandersetzung der Künstler allein mit den künstlerischen 
Problemen der Antike, der sich ein starkes antiquarisches Interesse beigesellt. Jenes Phänomen 
des 19. Jahrhunderts dagegen ist der Ausdruck eines pseudoromantischen Strebens, sich in eine 
durch historisches Studium bekannt gewordene und zum Vorbild genommene, ungleich be- 
deutendere Vergangenheit zu verwandeln. 

Und dieses unkünstlerische Verhalten katexochen wird wie zum Überfluß schließlich noch 
einmal sinnfällig gemacht durch die auf die Schlangenleiber eingetragene Inschrift ‚„„Nibe- 
lungenring Rheingold Walküre“. Wo durch die reine Form der Ausdruck nicht offenbar 
werden konnte, und wo man weiß, daß zu dessen letztem Verständnis nicht das Erleben, sondern 
die Kenntnis der hier gewählten Formen nötig ist, wird zu einem jenseits des Formalen liegenden 
Mittel, zum erklärenden Wort gegriffen. Die scheinbare Ähnlichkeit mit gotischen Spruchband- 
inschriften macht den letzten tiefen Unterschied zwischen einem künstlerischen und einem 
historisierenden Schaffen vollends klar. Dort nämlich dient der Spruch zur Vermittlung eines 
Inhalts, den zu zeigen einer noch naiven Darstellung nicht überall möglich war, hier dient er 


der Rechtfertigung einer eben nur durch das Wissen des Beschauers deutbaren Form. 
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